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Das  Museum,  dessen  erstes  Heit  wir  vorlegen,  will  in  Bild  und 


Wort  eine  Anleitung  geben  zum  Genuss  der  Werke  bildender  Kunst. 

In  sorgfältig  ausgeführten  Reproductionen  bietet  das  Museum 
eine  Sammlung  von  Meisterwerken  bildender  Kunst  in  einer  Auswahl, 
die  nach  allen  Richtungen  den  Überblick  über  die  Entwickelung  der 
Malerei  und  Plastik  von  der  Antike  bis  in  unsere  Gegenwart  bietet. 

Aber  nicht  allein  das  Verständnis  für  den  Werdegang  der  künst- 
lerischen Dinge  soll  durch  die  Vorführung  hervorragender  Meisterwerke 
aus  allen  Epochen  der  Kunstgeschichte  geweckt  werden  — • es  soll 
vor  allem  die  Genussfähigkeit  des  betrachtenden  Auges  verfeinert  und 
erhöht  werden.  Nur  Werke  reifer  Künstlerschaft  werden  in  dieser 
Sammlung  vorgeführt : eine  Auswahl  des  Besten  aus  den  Blütezeiten 
der  Künste  wie  aus  den  Zeiten  aufstrebender,  nach  neuen  Idealen 
ringender  Bestrebungen. 

Wie  deutlich  auch  die  Werke  der  Kunst  für  sich  reden,  sie  unbe- 
fangen zu  würdigen  und  wirklich  einzudringen  in  ihre  Intimität  — dessen 
sind  nur  wenige  fähig.  Zu  viele  sind  der  Schwierigkeiten,  die  nament- 
lich bei  der  Betrachtung  der  Werke  älterer  Kunst  überwunden  werden 


vtk. 


müssen,  ehe  der  rechte  Standpunkt  gefunden,  die  wahre  Freude  gewonnen,  das  innere 
Verständnis  errungen  wird.  Hier  muss  das  Wort,  muss  die  Erläuterung  zu  Hilfe  kommen, 
und  die  Namen  unserer  Mitarbeiter  bürgen  dafür,  dass  auch  das  rechte  Wort  am  rechten 
Ort  gesprochen  werden  wird. 

Dieser  erklärende  Text  soll  in  zwangloser  Weise  solche  Fragen  behandeln,  die 
geeignet  sind,  einzuführen  in  ein  näheres  Verständnis  des  Kunstwerkes  und  der 
künstlerischen  Persönlichkeit.  Charakteristiken  der  hervorragenden  Künstlerindividualitäten, 
Charakteristiken  der  hauptsächlichen  Epochen  der  Kunstgeschichte  werden  abwechseln 
mit  Erörterungen  ästhetischer  Natur:  über  das  Wesen  der  künstlerischen  Thätigkeit,  über 
das  Verhältnis  von  Fom  und  Inhalt,  Stil  und  Natur.  Diese  erklärenden  Aufsätze 

werden  sich  soviel  als  möglich  anschliessen  an  die  reproducierten  Werke,  und  die  Aus- 
wahl dieser  Werke  ist  so  umfassend,  dass  in  ihrer  Erläuterung  alles  erörtert  werden 
kann,  was  den  unmittelbaren  Genuss  der  Kunst  zu  erschweren  pflegt. 

Wir  werden  ferner  den  Bedingungen  nachgehen,  unter  denen  die  Werke  der 
bildenden  Kunst  entstehen.  Zu  diesem  Zwecke  sollen  die  Techniken  der  einzelnen  Künste 
erläutert  werden;  zudem  werden  dem  Texte  selbst  von  Zeit  zu  Zeit  Abbildungen  von 
Handzeichnungen  eingefügt  werden  — auch  sie  sollen  dazu  beitragen,  uns  Aufschluss 
zu  geben  über  die  Entstehung  der  Kunstschöpfungen. 

Freunde  zu  werben  für  die  Werke  bildender  Kunst,  das  Verständnis  neuer  und 
älterer  Kunstauffassung  zu  fördern,  den  Glauben  an  das  Ideale  künstlerischen  Schaffens 
zu  festigen,  das  sind  die  Ziele,  die  wir  verfolgen  bei  der  Herausgabe  dieses  Sammel- 
werkes. 

Ihre  Mitwirkung  haben  uns  bis  jetzt  zugesagt:  Geh.  Regierungsrat  Dr.  Wilhelm 
Bode,  Berlin,  Regierungsbaumeister  Richard  Borrmann,  Berlin,  Dr.  Georg  Gronau, 
Berlin,  Professor  E.  Heilbut  (Herman  Helferich),  Hamburg,  Professor  Henri  Hymans, 
Brüssel,  Dr.  L.  Kaemmerer,  Berlin,  Geh.  Regierungsrat  Dr.  R.  Kekule  von  Stradonitz, 
Berlin,  Geh.  Regierungsrat  Professor  Dr.  J.  Lessing,  Berlin,  Geh.  Regierungsrat  Dr. 
Fr.  Lippmann,  Berlin,  Dr.  Valerian  von  Loga,  Berlin,  Director  Dr.  M.  Rooses, 
Antwerpen,  Dr.  A.  Schmid,  Würzburg,  Director  Dr.  Paul  Seidel,  Berlin,  Geh.  Ober- 
regierungsrat Dr.  W.  von  Seidlitz,  Dresden,  Dr.  Jaro  Springer.  Berlin,  Dr.  U.  Thieme, 
Berlin,  Director  Professor  Dr.  H.  von  Tschudi,  Berlin,  Professor  Adolfo  Venturi,  Rom, 
Jan  Veth,  Bussum  bei  Amsterdam,  Director  Dr.  H.  Weizsäcker,  Frankfurt  a.  M.,  Dr. 
F.  Winter,  Berlin,  Director  Professor  Dr.  K.  Woermann,  Dresden,  u.  A.  m. 

Redaction:  Dr.  Richard  Graul  und  Dr.  Richard  Stettiner,  Berlin. 

Das  Museum  erscheint  in  Lieferungen  zum  Preise  von  i Mark.  Jährlich  sollen 
20  Lieferungen  ausgegeben  werden,  welche  einen  in  sich  abgeschlossenen  Band  bilden. 
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Zeichnungen  alter  Meister. 


Die  Entwicklungsstufen,  die  ein  Kunstwerk  von 
dem  Augenblicke  an  durchmacht,  in  dem  die 
Absicht  zur  künstlerischen  That  zuerst  im  Hirn  sei- 
nes Schöpfers  auf- 
taucht, die  verschie- 
denen Stadien  des 
Aufkeimens,  Aus- 
reifens, der  Durch- 
bildung und  Ab- 
klärung einesKunst- 
gedankens  haben 
von  jeher  die  Auf- 
merksamkeit und 
die  Teilnahme  der 
Kunstfreunde  ge- 
fesselt. Indem  wir 
den  Werdeprozess 
eines  Gemäldes,  ei- 
nes Bildwerkes  ver- 
folgen, wie  ihn  die 
vorbereitendenEnt- 
würfe  und  Studien 
uns  enthüllen,  ver- 
tieft sich  nicht  nur 
das  Verständnis  für 
die  Absichten  des 
Künstlers,  sondern 
es  geht  auch  etwas 
von  seinerSchaffens- 
freude  aufunsüber; 
wir  ringen  mit  ihm 
um  die  V ollendung, 
teilen  seine  Ent- 
täuschungen und  die  Freude  über  das  Gelingen. 
So  bereichert  der  Einblick  in  die  Werkstatt  des 
Meisters  auch  unseren  Genuss  an  den  Werken,  die 
aus  ihr  hervorgegangen  sind. 


Die  meisten  Künstler  vergangener  Jahrhunderte 
bedienten  sich  der  Zeichnung  zum  Festhalten 
ihrer  vor  der  Natur  gemachten  Beobachtungen 

und  zur  ersten  An- 
deutungihrer  künst- 
lerischen Absichten. 
Danach  unterschei- 
den wir  Studien  und 
Entwürfe.  Vielfach 
benutzt  der  Maler 
bei  der  Ausgestal- 
tung seines  Ent- 
wurfes, der  etwa  den 
allgemeinen  Auf- 
bau und  die  Raum- 
verteilung des  Ge- 
mäldes feststellt,  die 
Einzelstudien,  die  er 
vor  dem  Modell  ge- 
macht hat.  Oft  aber 
führt  er  auch  dieStu- 
die  zu  einem  selb- 
ständigen Kunst- 
werk durch.  In  allen 
Fällen  drücken  die 
Zeichnungen  am  un- 
mittelbarsten und 
treuesten  das  Ver- 
halten des  Künstlers 
der  Natur  gegen- 
über aus  und  geben 
uns  damit  einen 
wertvollen  Mass- 
stab für  die  Würdigung  seiner  Begabung,  seines 
künstlerischen  Sehvermögens,  seiner  Neigungen  und 
Schwächen. 

Deshalb  war  es  notwendig,  in  diesem  Werke. 


Raffael,  Studie  zur  Madonna  aus  dem  Hause  Alba. 
Rötelzeichnung  der  Sammlung  Wicar  in  Lille  (verkleinert). 
Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie  , Dörnach. 
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das  bestimmt  ist,  uns  nicht  nur  mit  den  voll- 
endeten Meisterleistungen  auf  dem  Gebiete  der 
Kunst  vertraut  zu  machen,  sondern  auch  deren 
Entstehung  zu  verdeutlichen,  die  Handzeichnungen 
heranzuziehen.  Dieselben  werden  zumeist  dem 
Texte  eingefügt  werden,  um  so  Hand  in  Hand  mit 
dem  erklärenden  Worte  zu  einem  besseren  Ver- 
ständnis der  Kunstwerke  beizutragen. 

Die  Rötelzeichnung  Raffaels  auf  der  vorhergehen- 
den Seite  veranschaulicht  uns  die  Arbeitsweise  des 
Meisters,  der  wie  kaum  ein  zweiter  Urteil  und  Ueber- 
legung  mit  Leichtigkeit  der  Erfindung  und  Anpassung 
verband.  Auftrag  oder  freier  Entschluss  hatten  die 
Rundform  des  Gemäldes  (der  Madonna  aus  dem  Hause 
Alba  in  der  Eremitage  zu  Petersburg)  bestimmt.  Dem 
Kreise  eine  Darstellung  der  Mutter  mit  dem  Kinde 
einzufügen, wählte  Raffael,  der  damals  im  Zenith  seines 
Ruhmes  stand  und  seinen  künstlerischen  Raumsinn  an 
den  Wandgemälden  der  vatikanischen  Stanzen  geübt 
hatte,  das  Motiv  einer  lässig  auf  dem  Rasen  gelager- 
ten Frau,  deren  ETmriss  sich  ungezwungen  dem 
Rahmen  auf  der  rechten  Seite  der  Composition  an- 


schmiegt. Die  Vorneigung  des  Kopfes  rückt  diesen 
dem  Mittelpunkt  des  Raumes  näher.  Dem  Grund- 
satz folgend,  dass  die  Gewandung  das  Bewegungs- 
motiv der  Gliedmassen  nicht  verschleiern  dürfe, 
suchte  er  das  letztere  zunächst  an  einem  Modell  zu 
studieren,  und  zwar  wählte  er,  wie  auch  in  anderen 
Fällen,  einen  jungen  Mann  als  solches;  das  verrät  uns 
die  kräftige  Muskulatur  der  in  unserem  Entwurf  noch 
unbekleideten  Schenkel.  Aber  schon  der  Ausdruck 
des  Kopfes,  den  Raffael  wohl  kaum  nach  dem  männ- 
lichen Modell  kopierte,  belehrt  uns,  dass  wir  es  mit 
einer  Madonnenstudie  zu  thun  haben,  und  ein  Ver- 
gleich mit  dem  Gemälde  der  Eremitage  zeigt,  wie 
frei  der  Meister  trotz  des  gewissenhaften  Studiums 
seine  Beobachtungen  auch  bei  der  endgiltigen  Aus- 
führung verwertete.  Leider  ist  die  Zeichnung  von 
späterer  Hand  in  einzelnen  Partieen  übergangen 
worden  — namentlich  in  den  Schraffierungen  der 
Schenkel  und  des  Halses  — , aber  auch  diese  miss- 
verstandene Verbesserung  hat  dem  Wohllaut  der 
Linien,  der  Anmut  und  Schmiegsamkeit  des  Be- 
wegungsmotivs nichts  anhaben  können. 

Ludwig  Kaemmerer. 


Giorgione. 

1478—  U10- 


Seltsame  Erscheinung:  wie  sehr  man  sich  klar  ist 
über  die  künstlerische  Bedeutung  Giorgiones,  so 
wenig  vermochte  man  sich  über  die  Bilder,  welche 
ihm  angehören,  zu  einigen.  Immer  geringer  ist  die 
Zahl  der  Werke  geworden,  welche  ihm  einmütig  zu- 
erkannt werden.  Wenn  man  aber  bedenkt,  dass  die 
Dauer  seines  Lebens  noch  um  6 Jahre  kürzer  war 
als  die  Raffaels  und  dass  Giorgione  zudem  noch 
Jahre  lang  damit  beschäftigt  war,  in  Venedig  die 
Facaden  von  Palästen  mit  Fresken  zu  schmücken, 
welche  die  Witterung  nach  wenigen  Jahrzehnten 
schon  bis  zur  völligen  Unkenntlichkeit  zerstört  hatte, 
so  wird  man  nicht  so  sehr  erstaunt  sein,  dass  das 
„Werk“  Giorgiones  heute  kaum  zwanzig  Bilder  umfasst. 

Die  Bedeutung  des  Meisters  bleibt  trotzdem 
uneingeschränkt;  sein  Ruhm  ist  vielleicht  mit  dem 
feineren  Verständnis  für  sein  wirkliches  Wesen  noch 
gewachsen.  In  der  Geschichte  der  venezianischen 
Malerei  ist  er  das  Bindeglied  zwischen  dem  1 5.  und 
16.  Jahrhundert;  er  sprach  nicht  das  letzte  Wort, 
das  einem  Grösseren  überlassen  blieb,  der  zudem 
das  Glück  hatte,  in  einem  Leben  von  fast  über- 
menschlicher Dauer  sich  voll  auszureifen,  aber 
niemand  möchte  die  wundervollen  leisen  Laute  Gior- 
giones missen.  Sein  Lehrer  Giovanni  Bellini  hatte 
dem  strengen  Kirchenbild,  dem  feierlichen  Altarwerk 


hohe  Vollendung  gegeben:  würdig  thront  die  Ma- 

donna und  würdig  stehen  neben  ihr  die  Heiligen 
in  der  Apsis  der  Kirche,  die  auf  dem  Bild  ideell 
erweitert  erscheint.  Giorgione  durchbrach  in  dem 
Altarbild  für  seinen  Geburtsort  Castelfranco  (um  1 504) 
die  Kirchenmauern  und  setzte  an  Stelle  des  mosaik- 
prangenden Heiligtums  die  frische,  blühende  Natur, 
begrüsst  vom  ersten  Morgensonnenstrahl. 

Zugleich  wird  man,  wenn  man  auf  diesem  Bild  die 
Madonna  und  die  Heiligen  Liberale  und  Francesco  be- 
trachtet, gewahr  werden,  wie  sie  alle  vor  sich  hin  zu 
träumen  scheinen,  als  hinge  ein  jeder  seinen  eigenen 
Gedanken  nach.  Hierin  liegt  das  Wesen  der  Kunst 
Giorgiones  begründet:  nicht  Handlung,  sondern  Stim- 
mung. Der  Meister  von  Castelfranco  ist  kein  Drama- 
tiker — da  setzt  Tizians  Grösse  ein  — , sondern  er 
ist  vor  allem,  ja  ausschliesslich  Lyriker.  Ein  melancho- 
lischer, süss-träumerischer  Ausdruck  lagert  über  allen 
seinen  Gestalten;  es  ist,  als  ob  jenes  Gefühl,  das  den 
Menschen  im  Angesicht  der  grossen  stillen  Natur 
ergreift,  sich  ihnen  mitgeteilt  hätte.  Selbst  seinen 
Porträts  ist  dieser  Zug  eigen.  So  sehen  wir  denn 
in  den  meisten  seiner  Bilder  der  Landschaft  eine 
bedeutende  Rolle  zugewiesen.  Auch  hierin  eröffnete 
Giorgione  der  venezianischen  Malerei  ein  neues 
Gebiet. 
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Gegen  Ende  seines  Lebens  hat  er  seine  „Venus“ 
gemalt,  die  lange  unerkannt  in  der  Dresdener 
Galerie  hing  und  heute  als  eine  seiner  wundervollsten 
Schöpfungen  gefeiert  wird.  Es  ist  die  erste  nackte 
weibliche  Figur,  der  wir  in  der  venezianischen 
Malerei  begegnen,  das  Vorbild  von  jenen  zahllosen 
Venusbildern  Tizians,  des  Palma  und  Anderer.  So 
viele  sich  aber  auch  diese  Aufgabe  gestellt  haben, 
es  hat  keiner  Giorgiones  Werk  von  fern  er- 
reicht. Der  keusche  Zauber,  der  über  diesem  er- 
habenen Frauenleib  ausgebreitet  ist,  das  Unbewusste 
der  schlafenden  Göttin  verleiht  ihr  jene  unantastbare 


Hoheit,  die  ausser  ihr  nur  der  Venus  von  Milo  eigen 
ist.  Die  schlicht-schöne  Landschaft  im  Schein  der 
Abendsonne,  die  den  First  ferner  Hütten  und  die 
Kronen  der  Bäume  vergoldet,  atmet  tiefen, 
Schlummer  bringenden  Frieden. 

Nur  wenige  Werke  hat  Giorgione,  ein  Träumer, 
der  Lautenspiel  und  schöne  Frauen  im  Leben  liebte, 
hinterlassen.  Aber  jedes  von  ihnen  bedeutet  einen 
Fortschritt  in  einer  Entwicklung,  die  ein  jäher  Tod 
unterbrach.  Das  höchste,  was  Giorgiones  Richtung 
zu  sagen  vermochte,  ist  in  Tizians  „himmlischer  und 
irdischer  Liebe“  ausgesprochen. 

Georg  Gronau. 


Puvis  de  Chavannes. 


Obwohl  Puvis  de  Chavannes  1824  geboren 
wurde,  demnach  hoch  an  Jahren  ist  und  be- 
reits seit  geraumer  Zeit  die  öffentlichen  Institute  seines 
Vaterlandes  mit  seinen  weiten,  lichten,  dekorativen 
Bildern  auszuschmücken  verwendet  wird,  ist  der 
Ruhm,  den  er  geniesst,  doch  neueren  Datums.  Ein 
wenig  correspondiert  diese  Erscheinung  mit  der 
Thatsache,  dass  seine  Bilder  besser  geworden,  dass 
sie  aus  einer  gewissen  Trivialität  sich  erhoben  haben, 
aber  im  Ganzen  wird  das  etwas  späte  Auferstehen 
seines  Ruhmes  dadurch  bestimmt,  dass  im  Laufe 
seines  schicksalreichen  Lebens  jene  falschen  Idealisten, 
Idealisten  der  Schule  und  der  Erziehung,  Cabanel 
und  Bouguereau,  mit  denen  er  gemeinsame  Themen 
hatte,  in  ihrer  Nichtigkeit  erkannt  wurden,  während 
er  von  Stufe  zu  Stufe  in  der  Achtung  emporstieg, 
auch  von  denen  verehrt,  die  nicht  prinzipiell  dem 
Idealismus  ansehörten. 

D 

Er  war  ein  Schüler  von  Henri  Scheffer,  dem  Bruder 
Ary’s,  undCouture.  Auf  einigen  Jugendarbeiten,  selbst 
auf  späteren  Bildern  in  Marseille  zeigt  sich  der  Einfluss 
Coutures  in  dem  nichtssagenden  Kolorismus  deut- 
lich, der  Lebhaftigkeit  der  Farbe  und  schöne  Farbe 
verwechselt.  Bessere  Ergebnisse  nimmt  man  von 
seiner  Schülerschaft  bei  Henri  Scheffer  wahr.  Das 
Vorwiegen  des  Spirituellen  mag  bei  Puvis  wohl 
von  Henri  Scheffer  herstammen,  diesem  in  der  Idee 
so  geistigen  Künstler;  zu  dem  in  der  Formen- 
gebung  noch  naiven  Idealismus  Henri  Scheffers  hat 
Puvis  de  Chavannes  eine  strafte  Erziehung  durch 
die  italienische  Kunst  gefügt.  Er  verstand  eine  vor- 
zügliche Mischung  zu  bereiten:  er  kopierte  nicht  die 
italienischen  alten  Meister,  sondern  er  tränkte  mit 
ihrer  Form  und  mit  der  Harmonie  ihrer  sanften, 
jedoch  classischen  Malerei  das  Henri  Scheffersche 
gefühlsidealistische  „Sentiment“.  Er  ist  der  aus- 


geglichenste Neu-Idealist  geworden,  den  wir  haben, 
nicht  der  ausdrucksvollste.  Origineller  als  er  er- 
scheinen  die  englischen  Neu-Idealisten.  Die  Fähig- 
keit, die  ihm  in  Europa  allein  zuteil  geworden, 
ist  aber  die,  dass  er  genug  Franzose  war,  um  sich 
für  meisterhaften  Aufbau  zu  entwickeln,  und  dass  er 
zugleich  ein  ähnlich  intensives  Sehnen  besass  wie 
die  Gruppe  englischer  Präraffaeliten,  die  mit  Rossetti 
begann. 

Er  malte  in  dem  Museum  von  Amiens  1861 
„Krieg  und  Frieden“,  1863  „Arbeit  und  Ruhe“; 
aber  erst  1865  schuf  er  mit  dem  Bilde  von  lanzen- 
werfenden Jünglingen  ebendort  ein  wahrhaft  vor- 
zügliches Werk.  Weder  in  der  Landschaft  noch  in 
den  Figuren  dieses  herrlichen  Werks  bemerkt  man 
etwas  von  jener  Gebundenheit,  die  die  früheren 
Bilder  beeinträchtigt  hatte.  Das  Bild  der  lanzen- 
werfenden Jünglinge  war  aber  eine  Arbeit,  der 
Puvis  bis  in  die  siebziger  Jahre  nichts  an  die  Seite 
setzen  konnte.  Da  entstand  im  Pantheon  zu  Paris 
seine  bekannteste  Schöpfung,  die  heilige  Genovefa, 
und  das  war  eine  wundervolle  Arbeit.  In  dieser 
Schöpfung  finden  wir  alle  Vorzüge  seiner  Kunst, 
die  Einfachheit  der  Konzeption,  die  religiöse  Er- 
griffenheit. Mit  der  schönsten  Beherrschung  des 
Materials  verbindet  sich  ein  Abweichen  von  aller 
akademischen  Korrektheit,  das  den  Beschauer  mit 
den  kindlichen  Vorstellungen  erfüllt,  von  denen  aus 
die  Legende  von  der  heiligen  Genovefa  auf  die 
Seele  wirkt.  Man  glaubt  bei  diesem  Bilde;  das 
ist  „alte  Zeit“,  sagt  man  sich,  so  wie  der  Zuschauer 
im  Shakespeareschen  Theater  durch  die  Aufschrift 
„Frankreich“  davon  durchdrungen  wurde,  dass  die 
Scene  in  Frankreich  spiele.  An  dieser  Stätte,  denkt 
man,  ist  das  Kind  aufgewachsen  und  hat  sein  reines 
Leben  geführt  und  wurde  von  den  heiligen  Bischöfen 
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gesegnet.  Es  ist  keine  goldene  Luft  zum  Hinter- 
gründe der  Landschaft  gewählt,  in  der  sich  diese 
Vorgänge  abspielen,  aber  die  Luft  ist  so  zart, 
die  über  dieser  Gegend  blaut,  die  Bäutne  sind  so 
erfüllt  von  den  Stimmen  der  Vögel  und  das  Wasser 
vorne,  auf  dem  ein  Kahn  liegt,  mit  dem  die  Bischöfe 
in  dieses  Land  hineingefahren  sind,  wo  Genovefa 
wohnt,  murmelt  so  lieblich,  dass  man,  ohne  durch 
Archaismen  abgestossen  zu  sein,  die  Wirkung  erreicht 
sieht,  die  die  alten  Heiligenbilder  auf  Goldgrund 
machten. 

Wie  die  Welt  des  Christentums,  hat  Puvis  mit 
seiner  gefühlgetragenen  Auffassung  die  Welt  der 
Antike  wiedergeben  können  und  er  wirkt  anschaulich, 
weil  er  sich  hier  und  überall  nie  auf  ein  Trachten 
nach  genauer  Wiedergabe  einliess.  Es  mögen  diese 
Bilder  zu  einem  Fünftel  Reminiscenzen  an  Henri 
Scheffer  sein,  den  sentimentalen  Romantiker,  aber 
zu  vier  Fünfteln  wirken  sie  echt  und  erfüllen  unsere 
Brust  mit  der  Empfindung  echten,  strahlenden,  ge- 
sunden Griechentums.  Puvis  suchte  nicht  die  Antike, 
aber  er  trifft  unsere  Vorstellung  davon;  er  stellte 
auf  diesen  liebenswürdigen  Arbeiten  die  Antike  so 
vor,  wie  sie  im  Kopfe  der  edelsten  und  zartesten 
Frauen  sich  darstellen  mag,  die  nicht  philologisch 
gebildet  sind,  die  philologischer  Bildung  selbst  abhold 
sind.  Sie  lieben  Verse  und  Musik  und  haben  ein- 
fache Ideen.  Puvis  stellte  Musen  in  Pinienwaldungen 
dar  oder  Göttinnen,  deren  Gewänder  sich  in  horizon- 
talen Falten  zurückwerfen  und  die  zu  anderen 
Gestalten  hinschweben,  die  auf  blumenbedeckten 
Wiesen  ruhen,  und  dergleichen  Gegenstände.  Er 
verschmäht  auch  nicht  die  Heroen,  nur  giebt  er 
sie  nicht  gern  in  dramatischer  Action,  sondern 
aus  der  Ferne  gesehen;  also  Helden,  nicht  während 
sie  sich  schlagen  und  vielleicht,  wie  es  im  Homer 
vorkommt,  sich  böse  Worte  zuzurufen  haben  oder 
während  sie  plündern,  — sondern  an  einem  Morgen, 
an  dem  die  Sonne  lieblich  scheint,  lässt  er  die 
Helden  jenseits  sie  teilweise  verdeckender  Gebüsche 
reitend  vor  dem  Hintergründe  des  blauen  Meers 
erscheinen,  sich  auf  ihrem  Kriegszuge  nicht  beeilend, 
sehr  männlich  mit  ihren  Helmen  und  Lanzen  wir- 
kend, . . . und  wir  sind  weit  davon,  hören  kein 
Waffengeklirr  und  keine  harten  Worte. 

Was  den  Reiz  dieser  Darstellungen  erhöht,  ist 
die  feine  Wahrheit,  die  Puvis  in  der  Behandlung 
der  Landschaft  derselben  entwickelte.  Die  Linien 
seiner  Figuren  sind  statuarisch  und  ihre  Köpfe  sind 
weit,  recht  weit  von  modernen  Köpfen  entfernt: 


aber  in  den  Landschaften  finden  wir  das  uns  allen 
bekannte  Wahre,  Wirkliche  wieder  und  die  Kunst 
Puvis’  vermählt  die  Landschaft  und  die  Figuren 
und  wir  wähnen  uns  schliesslich  auch  mit  den 
Figuren  vertraut.  Das  ist  die  Kunst,  mit  der  uns 
Puvis  bezaubert. 

Auf  den  besonderen  Reiz  dieser  arkadischen 
Bilder  ist  die  Welt  nach  anfänglichem  Zögern  ein- 
gegangen. Bouguereau  hat  sie  ins  Wachsfiguren- 
kabinett verwiesen  und  Cabanel  vergessen;  aber 
Puvis  de  Chavannes  lernte  sie  schätzen  und  seine 
Blutlosigkeit  oder  das,  was  sie  irrtümlich  so  nannte, 
begreift  sie  jetzt,  Jahrzehnte,  nachdem  er  zuerst  so 
gemalt  hat,  als  die  notwendige  Folgeerscheinung 
seines  Schaffens. 

Welcher  Kunst  es  bedurfte,  welcher  wirklich 
sicher  durchempfundenen  Verfeinerung,  um  diese 
eigenartigen  Visionen  ins  Leben  zu  setzen,  das  ist  erst 
allmählich  in  unserem,  was  die  Farbenempfindung  be- 
trifft, jetzt  sich  entwickelnden  Zeitalter  erfasst  worden; 
man  ist  Puvis  näher  gekommen  und  er  wurde 
neuerdings,  in  einer  Epoche,  in  der  er  leider  schon 
nachliess,  endlich  volkstümlich.  Ja,  eine  Ironie  des 
Geschickes  hat  es  gewollt,  dass  dem  lange  verkannten 
Mann  für  ein  Werk  seiner  Decadence  der  lauteste 
Beifall  wurde:  für  sein  Bild  in  der  neuen  Sorbonne, 
ein  grosses  und  zu  leeres  Bild  aus  der  Welt 
Griechenlands,  ein  Werk,  das  nicht  mehr  jene 
Frische  im  Beschränken  bekundet,  den  Vorzug  der 
Werke  aus  seinem  Mannesalter.  Aber  eine,  wenn 
auch  nicht  mehr  ganz  ergiebige,  doch  reizende 
Erinnerung  hinterlässt  sein  letztes  grösseres  Werk,  das 
sich  im  kleinen  Seitentreppenhaus  des  Hotel  de  Ville 
befindet,  wo  er  mit  schon  zitternden  Händen,  in  einem 
Colorit,  in  dem  seine  zärtlichsten  Farben  prävalieren, 
sein  lichtes  Blau  und  sein  lichtes  Lila,  den  Dichter 
Victor  Hugo  dargestellt  hat,  mit  der  Lyra,  den 
Genien  zur  Stadt  Paris  geleiten.  Auf  diesem  Bilde 
sieht  man,  wie  Puvis,  alt  geworden,  auf  die  Spitze 
trieb,  was  in  ihm  war;  die  charakteristischen  Accente 
sind  gehäuft  und  die  vernünftigen  mittleren  Töne 
fehlen;  aber  es  ist  ein  Ausklang  seiner  Kunst  von 
dem  tiefsten  Ausdruck,  eine  Note,  welche  Puvis’ 
Freunde  verstehen  und  gemessen. 

Puvis  de  Chavannes  ist  in  diesem  unmonu- 
mentalen Jahrhundert  der  Künstler,  unter  dessen 
Hand  einige  so  vollkommene  Wandgemälde  ent- 
standen sind,  dass  man  die  Empfindung  erhält,  er 
war  für  die  Monumentalmalerei  geboren. 

Herman  Helferich. 
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Zur  Würdigung-  des  weiblichen  Kopfes  aus  Pergamon. 


Von  den  Einzelfunden  aus  Pergamon  ist  der 
Frauenkopf,  den  die  Abbildung  auf  Tafel  13 
veranschaulicht,  der  berühmteste.  Von  neuem  ist 
die  Aufmerksamkeit 
weiter  Kreise  aui 
ihn  hingelenkt  wor- 
den durch  die 
zahlreichen  Ergän- 
zungsversuche, wel- 
che das  kaiserliche 
Preis  - Ausschreiben 
vom  Jahr  1894  her- 
vorrief, — Versuche, 
an  denen  sich  u.  a. 
auch  Reinhold  Begas 
beteiligt  hat. 

Durch  Gipsab- 
güsse verbreitet,  wel- 
che freilich  den  An- 
blick desOriginals  in 
seiner  wunderbar 
leuchtenden,  ver- 
klärten Marmorwir- 
kung nicht  ersetzen 
können,  findet  der 
Kopf  eine  stetig 
steigende  enthusiasti- 
sche Bewunderung. 

Bestimmter,  als  es 
sonst  wohl  der  Fall 
zu  sein  pflegt,  lassen 
sich  die  Ursachen 
dieser  ausserordent- 
lichen Wirkung  auf 
unsere  Zeit  in  Worte  fassen.  — Die  Mehrzahl 
der  antiken  Statuen,  deren  Ruhm  von  Geschlecht  zu 
Geschlecht  auf  uns  herabgeerbt  ist,  sind  späte  Kopien 
älterer  Werke,  und  wir  Kinder  der  heutigen  Zeit 


verstehen  die  begeisterten  Lobsprüche  nicht,  die  ge- 
dankenlos nachgesprochen  werden.  Denn  die  Er- 
fahrung lehrt,  dass  jetzt  eine  wirklich  tief  und  stark 

empfundene  künst- 
lerische Wirkung 
nicht  von  Kopien,  so 
trefflich  und  ge- 
wissenhaft sie  ge- 
arbeitet sein  mögen, 
ausgeht,  sondern  nur 
von  den  eigenhän- 
digen Werken  gros- 
ser Künstler;  und  wir 
werden  in  unserem 
Empfinden  um  so 
tiefer  und  heftiger 
getroffen  und  erregt, 
je  mehr  sich  die  ganz 
persönliche  Eigen- 
art des  schaffenden 
Künstlers  in  sei- 
nem Werke  geltend 
macht. 

V on  den  griechi- 
schen Originalskulp- 
turen, die  uns  erhal- 
ten sind,  sind  gar 
viele  mehr  oder 
weniger  handwerks- 
mässig  hergestellt 
worden.  Sie  tragen 
den  Stempel  der  gros- 
sen Kunstepochen 
an  sich,  denen  sie 
entstammen,  und  sie  entbehren  auch  in  bescheidenen 
Beispielen  selten  des  Reizes.  Aber  bei  dem  hohen 
Stande  des  allgemeinen  handwerklichen  Könnens  in 
griechischer  Zeit  und  infolge  der  festen  und  bestimmten 


Alfred  Lenoir,  Marmorbüste  Johannes  des  Täufers.  ( 1 883) 

Paris,  Musee  du  Luxembourg. 

Photographie  von  A.  Giraudon,  Paris. 
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Ueberlieferung,  welche  die  antike  Kunst  beherrschte 
und  sogar  geringere  Talente  zu  verhältnismässig 
hohen  Leistungen  befähigte,  hat  man  bei  solchen 
Arbeiten  meist  überhaupt  nicht  oder  nur  in  geringem 
Masse  den  Eindruck  einer  ganz  persönlichen  Leistung. 
Sie  konnten  in  bestimmten  Epochen,  an  bestimmten 
Orten,  in  bestimmten  Schulen  und  Werkstätten  von 
den  verschiedensten  Bildhauern  und  Steinmetzen  un- 
gefähr auf  dieselbe  Weise  ausgeführt  werden.  Der 
Frauenkopf  aus  Pergamon  ist  dagegen  die  auf  den 
äussersten  Grad  der  Vollendung  gebrachte  eigen- 
händige Arbeit  eines  grossen  griechischen  Künstlers, 
in  der  sich  seine  persönliche  Eigenart  und  sein  persön- 
liches Können  gewaltig  und  bestimmt  ausspricht. 
Aber  nicht  nur  darin  beruht  die  Bezauberung,  die  von 
seiner  Schöpfung  ausgeht.  Der  pergamenische  Kopf 
steht  zugleich  unserem  heutigen  Empfinden  näher 
als  irgend  ein  anderes  Werk  der  antiken  Skulptur. 

Man  hat,  schon  seit  dem  ersten  Bekanntwerden, 
oft  ausgesprochen,  dass  er  dem  Kopfe  der  Venus 
von  Milo  überaus  ähnlich  und  auf  das  engste  ver- 
wandt sei.  Mit  Recht,  so  weit  es  sich  um  die 
allgemeine  Anlage  der  Gesichtszüge  handelt.  Aber 
der  genauere  Vergleich  fällt  nicht  zu  Gunsten  der 
berühmten  Statue  des  Louvre  aus.  Der  Kopf  der 
Venus  wirkt  prachtvoll  als  Teil  der  hohen  im- 
ponierenden Gestalt  in  ihrer  gesunden  und  derben 
Kraft;  aber  in  der  Einzeldurchführung  erscheint  er 
handwerksmässig  und  empfindungslos,  dekorativ 
gegenüber  dem  Reichtum  und  der  Zartheit  der 
Formen,  die  der  pergamenische  Kopf  in  sich 
schliesst.  Hier  ist  der  Unterschied  des  Könnens, 
der  höheren  künstlerischen  und  persönlichen  Leistung 
das  Entscheidende.  Neben  den  Kopf  des  praxite- 
lischen  Hermes  gehalten,  ist  der  pergamenische 
Frauenkopf  offenkundig  die  Frucht  einer  vorwärts 
entwickelten  künstlerischen  Auffassung.  Der  praxite- 
lische  Kopf  ist  bei  aller  Zartheit  und  sinnigen  Träu- 


merei, die  wie  eine  leichte  Luft  über  ihm  schwebt, 
von  geschlossenen,  festen,  deutlich  gesonderten  Einzel- 
formen, die  sich  zu  diesem  anmutvollen  Ganzen 
vereinigen.  Bei  dem  pergamenischen  Kopf  ist  eine 
andere  Kunstanschauung  zum  Sieg  gelangt.  Die 
Einzelformen  sind  nicht  weniger  vollkommen,  aber 
sie  sind  unlösliche  Teile  eines  Ganzen;  sie  stehen 
wie  malerische  Werte  neben  und  gegen  einander. 
Der  pergamenische  Kopf  verhält  sich  zu  dem  Hermes- 
kopf wie  ein  Gemälde  mit  aufgelöstem  Licht  zu 
einem  Bilde  mit  geschlossenen  Licht-  und  Schatten- 
massen. Vielleicht  am  leichtesten  ist  diese  unserer 
modernsten  Kunstanschauung  entsprechende  Behand- 
lung bei  dem  Haar  zu  erkennen  — man  vergleiche 
nur  die  wirkungsvoll  geordneten  Gesamtwellen 
mit  den  harten  Einzelstrichen  am  Haar  der  Venus 
von  Milo  und  der  meisten  Antiken  aller  Epochen, 
um  sich  des  Gegensatzes  bewusst  zu  werden.  Aber 
dieselbe  malerisch  empfindende  weiche  Behandlung 
ist  in  jeder  Form  und  in  jedem  Drucke  der  zarten 
Modellierung  verfolgbar,  in  den  wundervollen  Augen, 
die  wie  hingehaucht  erscheinen,  wie  in  dem  lebens- 
vollen Mund.  Wir  sehen  früher  den  sehnsüchtigen 
Blick,  der  den  Augen  entströmt,  als  die  Formen, 
aus  denen  sich  das  Auge  zusammensetzt,  früher  den 
warmen  Atem,  der  den  südlich  sinnlichen,  bewegten 
Lippen  entquillt,  als  die  schön  geschwungenen  Linien 
der  Lippenränder  und  die  Modellierung  der  Mus- 
keln, welche  diesen  Schein  des  warmen  Lebens  her- 
vorrufen.  Nicht  andere  Skulpturen  der  antiken 
Kunst  bieten  den  nächsten  Vergleich  dar,  sondern 
die  Werke  grosser  französischer  Bildhauer  unserer 
Tage,  wie  Rodin  und  Lenoir.  Dieselbe  malerisch 
empfindende  Kunstanschauung,  dieselbe  lebensvolle, 
zarte  und  individuelle  Auffassung  der  Natur  offen- 
bart sich  in  den  unschuldig  reinen,  kindlichen  Formen 
des  Antlitzes  Johannes  des  Täufers,  den  Lenoir 
geschaffen  hat. 

R.  Kekule  von  Stradonitz. 


Hans  Holbeins  Madonnenbilder. 


Holbein  ist  heute  vorzugsweise  berühmt  als 
Porträtmaler  und  als  Schöpfer  einer  Holz- 
schnittfolge, des  Totentanzes.  Seine  Hauptwerke 
waren  aber  seine  untergegangenen  Wandbilder  und, 
wie  alle  Künstler  aus  dem  Anfänge  des  16.  Jahr- 
hunderts, hat  auch  er  eine  Reihe  von  Madonnen- 
bildern geschaffen,  freilich  bloss  in  seiner  Jugend- 
zeit. Holbein  ist  in  Augsburg  aufgewachsen  und 
hat  wahrscheinlich  in  der  Werkstatt  seines  Vaters 
den  ersten  Unterricht  im  Zeichnen  und  Malen  ge- 
nossen. Auf  seiner  Wanderschaft  muss  er  Süd- 


deutschland durchstreift  haben;  er  hat  in  Basel  als 
Geselle  Arbeit  gefunden,  in  Luzern  ein  Haus  aus- 
gemalt, auch  die  Lombardei  gesehen  und  sich  dann, 
erst  zweiundzwanzigjährig,  im  Jahre  1519  wieder  in 
Basel  als  Meister  niedergelassen.  Hier  begann  er 
die  lange  Reihe  von  Meisterwerken,  die  noch  von 
ihm  erhalten  sind.  Seine  Hauptthätigkeit  waren 
damals  noch  Gemälde  oder  Zeichnungen,  die  für 
den  katholischen  Gottesdienst  bestimmt  waren.  Aber 
schon  vor  seiner  Niederlassung  hatte  die  Reformations- 
bewegung begonnen  und  seit  1522  gewannen  auch 
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in  seiner  neuen  Heimat  solche  Prediger  immer  mehr 
an  Zulauf  und  Einfluss,  die  gegen  Rom  ihre  Stimme 
erhoben,  den  bisherigen  Kultus  und  damit  Marien- 
dienst und  Bilderdienst  verdammten.  Holbein  sah  die 
Dinge  kommen,  wie  sie  kamen;  1526  reiste  er  nach 
England,  um  sich  als  Porträtmaler  neuen  Verdienst 
zu  suchen,  und  1529  — , drei  Jahre  nach  der  Ent- 
stehung seines  gefeiertsten  Altarbildes,  zerstörte  ein 
empörter  Volkshaufen  alle  Gemälde,  die  in  den 
Baseler  Kirchen  zu  erreichen  waren,  und  noch  heute 
zeigt  einHolbeinschesAltarbid  imMuseum  dieserStadt, 
ein  Abendmahl,  die  Spuren  jener  Zerstörungswut. 

Was  von  Madonnendarstellungen  heute  noch  er- 
halten ist,  sind  zunächst  eine  Anzahl  reizvoller  Studien, 
ferner  Entwürfe  zu  Glas- 
gemälden, die  damals  in 
der  Schweiz  besonders  be- 
liebt waren,  und  endlich 
zwei  berühmte  Altar- 
werke, die  Madonna  des 
Stadtschreibers  Gerster 
(datiert  1522),  die  darum 
erhalten  blieb,  weil  sie 
nach  Solothurn  gestiftet 
war,  und  die  Madonna  des 
Bürgermeisters  Meyer,  die, 
unmittelbar  vor  Holbeins 
Abreise  entstanden,  wohl 
garnicht  mehr  in  einer 
Kirche  hätte  aufgestellt 
werden  dürfen  und  wahr- 
scheinlich für  eine  Haus- 
kapelle des  Stifters  be- 
stimmt war.  Ausserdem 
existieren  im  Freiburger 
Münster  noch  zwei  aus 
Basel  gerettete  Altarflügel 
mit  Bildern  aus  dem 
Marienleben,  die  An- 
betung der  Könige  und 
die  Anbetung  der  Hirten,  aus  dem  Jahre  1519  oder 
1520.  Holzschnitte  dagegen  oder  Kupferstiche  mit 
Madonnen  hat  Holbein  nicht,  wie  Dürer  und  andere 
Zeitgenossen,  hinterlassen.  Er  arbeitete  für  die  ver- 
vielfältigenden Künste  nur,  wenn  er  von  Verlegern 
Aufträge  erhielt,  und  diese  verlangten  vor  allem 
Illustrationen  und  Ornamente. 

Holbeins  Madonnen  sind  Frauen  aus  dem 
Bürgerstande,  etwas  hausbacken,  manchmal  nicht 
einmal  jugendlich,  der  Knabe  ist  meist  nicht  recht 
gesund,  wie  armer  Leute  Kinder  eben  sind.  Beides 
sind  Gestalten,  die  aus  dem  Leben  gegriffen  sind, 
ohne  dass  der  Künstler  viel  verschönert  hätte.  Oft 
ist  es  bloss  der  Heiligenschein,  eine  Krone,  ein  blauer 
Mantel  oder  eine  die  Gestalt  der  Mutter  umgebende 


Nische  — nicht  mehr,  nicht  viel  mehr  — , die  andeuten, 
dass  wir  kein  vergrämtes  Weib,  sondern  eine  Mutter 
Gottes  vor  uns  haben.  Die  Darstellungen  sind  auch 
nicht  geschaffen,  um  hinzureissen  oder  zu  begeistern, 
und  entsprechen  uns  modernen  Menschen  mit 
unserer  verfeinerten  Kultur  nicht  recht.  Erst  wenn 
man  sich  an  die  gesunde  Urwüchsigkeit  unserer 
Vorfahren  gewöhnt  hat,  lernt  man  diese  Kunstwerke 
achten,  schätzen  und  lieben.  Bei  Holbein  sind  die 
frühesten  Madonnen,  die  Schöpfungen  aus  dem 
Anfänge  seiner  zwanziger  Jahre,  besonders  derb. 
Was  hier  unsere  Sympathie  verdient,  ist  der  herz- 
liche Ton,  der  liebenswürdige  Humor,  mit  dem  die 
Freude  der  Mutter  an  ihrem  Kind  geschildert  wird. 

Gerade  aber  in  jenen 
Jahren,  als  Holbeins  Fähig- 
keiten ausreiften  und  sein 
Können  immer  virtuoser 
wurde,  veränderte  sich 
nicht  ohne  den  Einfluss 
der  Italiener  sein  Ge- 
schmack und  nahm  die 
Richtung  an,  die  ihn  weit 
über  seine  älteren  Zeit- 
genossen hinausführte  und 
seinen  Stil  unserem  mo- 
dernen Empfinden  näher 
brachte.  So  wurden  auch 
seine  späteren  Madonnen- 
darstellungen anmutiger, 
vornehmer.  Weniger  in 

den  Formen  der  Körper 
als  in  Haltung  und  Be- 
wegung äussert  sich  vor- 
erst ein  Schönheitsgefühl, 
das  Dürer  noch  völlig 

fremd  war.  Bei  den  Altar- 
bildern versteht  es  der 
Künstler  ausserdem,  durch 
den  regelmässigen  Auf- 
bau der  Komposition  eine  feierliche,  ruhige 
Wirkung  hervorzurufen  und  durch  eine  Reihe 

feiner  Kontraste,  auch  durch  die  Farbe,  die  Haupt- 
figur so  auszuzeichnen,  dass  sie  als  ein  höheres 

Wesen  erscheint.  Es  ist  dies  schon  bei  der  Solo- 
thurner  Madonna  der  Fall.  Dort  thront  die  Gottes- 
Mutter  mit  ihrem  Kinde  zwischen  zwei  stehenden 
Heiligen,  rechts  ein  streitbarer  Held,  wahrscheinlich 
der  hl.  Ursus,  links  ein  Almosen  spendender  Bischof, 
und  hinter  dem  Sitz  der  Madonna  öffnet  sich  ein 
Bogen,  durch  den  man  in  den  blauen  Luftraum  hinaus 
sieht.  Weit  mehr  noch  bei  der  späteren  Madonna  des 
Bürgermeisters  Meyer.  Hier  ist  aber  die  Hauptfigur 
schon  einer  vornehmeren  Gesellschaft  entnommen. 
Auch  hier  hat  sie  zwar  etwas  gut  bürgerliches, 
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Holbein,  Studie  zum  Kopf  der  Madonna  in  Solothurn. 
Silberstiftzeichnung  (verkleinert).  Paris,  Louvre. 
Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.,  Dörnach. 
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nichts  engelhaftes,  und  ihr  Sohn  ist  nicht  so  munter 
wie  die  italienischen  Ghristuskinder,  aber  sie  ist  doch 
eine  Frau  von  sehr  feinem  Gesichtsausdruck, 
wunderbar  zarter  Hautfarbe,  prächtigem  Goldhaar 
und  schlanken  Händen,  eine  grosse,  stattliche  Er- 
scheinung. Im  Bilde  freilich  sieht  sie  fast  wie  ein 
himmlisches  Wesen  in  irdischer  Umgebung  aus. 
Denn  die  Reinheit  und  Schönheit  von  Mutter  und 
Kind  wird  noch  gehoben  durch  das  Gold  der  Krone, 
das  prachtvolle  Blaugrün  des  Rockes  und  nicht 
zum  mindesten  durch  den 
Kontrast  mit  der  knie- 
enden Stifterfamilie.  Denn 
diese  kräftigen  Porträt- 
gestalten mit  ihren  fleisch- 
roten Gesichtern  und  den 
harten  Farben  der  Zeit- 
tracht erinnern  noch  ganz 
anders  an  die  alltägliche 
Wirklichkeit,  wie  die 
schöne  Frau,  die  leicht 
und  fast  schwebend  in  der 
Mitte  vor  der  Nische  steht. 

Das  Altarwerk  ist  ein 
sogenanntes  Schutzmantel- 
bild; links  über  der  Schul- 
ter des  Bürgermeisters  ist 


angedeutet,  dass  die 
Gottes-Mutter  ihren  Man- 
tel über  die  Schutzbe- 
fohlenen ausbreitet.  Es 
kommen  solche  Darstel- 
lungen von  geringeren 
Meistern  und  von  ganz 
unbekannten  noch  zu  Hun- 
derten aus  dem  1 5.  und 
16.  Jahrhundert  vor.  Hol- 
beins Gemälde  ist  aber  mit 
den  gleichzeitigen  Aposteln  Dürers  in  München 
wohl  das  bedeutendste  und  letzte  bedeutende  Altar- 
werk unserer  nationalen  Kunst  für  Jahrhunderte. 

Von  dem  Darmstädter  Exemplare  wurde  1887 
der  trüb  gewordene  Firniss  mit  den  alten  Ueber- 
malungen  abgewaschen  und  da  erkannte  man  mit 
Staunen,  dass  das  Bild  noch  intakt  und  auch  eines  der 
farbenprächtigsten  jener  Zeit  war.  Es  zeigte  sich 
ferner  dieselbe  emailartige  Behandlung  und  zum  Teil 
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Holbein,  Studie  zum  Kopf  des  Stifters  in  der  Madonna 
des  Bürgermeisters  Meyer. 

Kreidezeichnung  (verkleinert).  Basel,  Museum. 
Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.,  Dörnach. 


(datiert  1526)  und  der  Venus  mit  dem  Amor.  Deut- 
lich ist  auch  heute  zu  sehen,  dass  die  Haube  der 
einen  Frau  und  die  Anordnung  der  Haare  bei  der 
Tochter  ursprünglich  genau  so  ausgesehen  haben, 
wie  auf  den  erhaltenen  Studien,  später  aber  von  dem 
Künstler  selbst  noch  verändert  worden  sind.  Das 
Dresdener  Exemplar  ist  aus  einem  Gusse  und  im 
vulgären  Sinne  hübscher,  aber  überall  flauer  und 
übrigens  in  einer  Malweise  ausgeführt,  die  erst  nach 
Holbeins  Tode  üblich  wurde.  So  wenig  aber  wie 

ein  Dichter  in  dem  Dia- 
lekte eines  späteren  Jahr- 
hunderts dichten  kann,  so 
wenig  ist  es  bei  einem  noch 
so  bahnbrechenden  Meister 
denkbar,  dass  er  in  einem 
einzelnen  Werke,  noch 
dazu  in  einer  Selbstkopie, 
über  seine  Zeit  so  weit 
hinausgreift,  wie  er  dies  im 
Dresdener  Bilde  gethan 
haben  müsste. 

Schon  lange  vor  der 
Restauration,  schon  seit 
dem  Beginn  unseres  Jahr- 
hunderts, haben  sich  daher 
auch  die  Stimmen  der 
Eachleute  gemehrt,  die 
dem  Darmstädter  Exem- 
plar erst  bloss  den  Vorrang, 
dann  die  alleinige  Geltung 
als  Original  zuerkannt 
haben.  Durch  den  trüben 
Firniss  hindurch  haben  er- 
probte Augen  die  Vorzüge 
dieses  Bildes  und  sogar 
Holbeins  eigene  Korrek- 


turen, die  ursprüngliche 


Uebereinstimmung  mit  den  Studien  erkannt. 


Bei 


der  Holbein-Ausstellung  von 


1871  fand  ein 


sogar 


ganz  dieselben 


Fleischtöne  wie  bei  zwei  gleich- 


zeitigen kleinen  Bildern  des  Meisters  im  Baseler 


seum,  zwei 


Halbfiguren. 


der  Lais 


Mu- 
Corinthiaca 


förmliches  Gericht  von  Sachverständigen  statt,  und 
wenn  nun  auch  die  Gelehrtenkongresse  nicht  die 
Gelegenheiten  sind,  wo  die  epochemachenden  Siege 
der  Wissenschaft  errungen  werden,  so  war  es  doch 
bedeutungsvoll,  dass  dem  Darmstädter  Exemplare 
fast  einstimmig  der  Vorzug  eingeräumt  wurde.  Seit 
der  glücklichen  Reinigung  dieses  Gemäldes  schmilzt 
die  Zahl  derjenigen,  die  das  Dresdener  Bild  für  ein 
Original  oder  für  eine  zeitgenössische  Replik  halten, 
immer  mehr  zusammen. 

Heinrich  Alfred  Schmid. 


Herausgeber:  Wilhelm  Spemann,  Stuttgart;  Redaktion  Dr.  R.  Graul  und  Dr.  R.  Stettiner,  Berlin;  Druck  von  W.  Büxenstein,  Berlin; 

Verlag  von  W Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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Stil. 


Das  Wort  Stil  ist  auf  so  verschiedenartige  Begriffe 
angewendet  worden,  dass  manche  Aesthetiker 
ganz  darauf  verzichtet  haben,  es  in  einem  allgemei- 
nen Sinn  zu  gebrau- 
chen, und  sich  damit 
begnügen,  es  allein 
für  die  Bezeichnung 
der  historischen  Stil- 
arten zu  verwenden. 

Da  wir  nun  aber  ein- 
mal gewöhnt  sind,  als 
höchstes  Lob  einem 
Kunstwerk  gegen- 
über den  Ausdruck 
zu  gebrauchen,  dass 
es  Stil  habe,  so  em- 
pfiehlt es  sich  durch- 
aus nicht,  dieses 
Wort  so  voreilig  auf- 
zugeben. Im  Gegen- 
teil, wir  müssen  es 
beibehalten,  um  da- 
mit gerade  die  Eigen- 
schaft zu  bezeichnen, 
welche  ein  Werk  zu 
einem  Kunstwerk 
stempelt  und  da- 
durch ermöglicht,  es 
sowohl  von  den  übri- 
gen Erzeugnissen  des 
Menschen,  wie  von 
den  Gegenständen 
der  Natur  zu  unter- 
scheiden. Eben  des- 
halb aber  sollen  wir 
es  weder  in  einem 
zu  allgemein -formalen  Sinne  fassen,  noch  in  einem 
zu  beschränkt -ästhetischen,  der  ganze  Reihen  von 
Kunstwerken  ausschliessen  würde,  sondern  wollen 
nach  einem  solchen  suchen,  der  das  Wesen  des  Kunst- 


werks überhaupt  zu  umfassen  vermag.  — Zu  weit 
wird  der  Begriff  des  Stils  gefasst,  wenn  darunter  die  Ge- 
meinsamkeit der  Darstellungsfomen  verstanden  wird, 

die  sich  ergiebt,wenn 
man  die  Kunstwerke 
von  den  verschiede- 
nen ihnen  gegenüber 
möglichen  Stand- 
punkten aus  betrach- 
tet. Bei  den  Werken 
eines  Künstlers,  einer 
Zeit,  eines  Volkes 
werden  wir  einen 
gemeinsamen  Stil- 
Charakter  erkennen, 
da  sie  Ergebnisse 
bestimmter  schöp- 
ferisch wirksamer 
Kräfte  sind;  fassen 
wir  jedoch  die  ge- 
meinsamen Merk- 
male der  in  einer  und 
derselben  Technik 
ausgeführten  Werke 
zusammen,  so  erhal- 
ten wir  wohl  eine 
Reihe  von  Bedingun- 
gen, denen  die  Kunst 
bei  ihrem  Schaffen 
unterworfen  ist, nicht 
aber  ein  Unterschei- 
dungsmerkmal  für 
das  eigentlich  Künst- 
lerische,  da  diese  Be- 
dingungen auch  bei 
jeder  nicht-künstler- 
ischen Arbeit  in  der  gleichen  Technik  eingehalten 
werden  müssen;  und  unterscheiden  wir  weiterhin 
z.  B.  die  verschiedenen  Behandlungsweisen,  wie  in 
der  bildenden  Kunst  die  ornamentale,  die  dekorative, 


Houdon,  Büste  der  Comtesse  de  Sabran. 

Rotgetönter  Gips  (mit  dem  Ateliersiegel  des  Künstlers).  Potsdam,  Neues  Palais. 
Nach  einer  Zeichnung  von  Albert  Krüger. 
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die  selbständige,  in  der  Dichtkunst  die  lyrische, 
epische,  dramatische,  so  brauchen  wir  da  nicht  von 
Stilen  zu  reden,  sondern  kommen  mit  dem  Begriff 
des  künstlerischen  Zweckes  aus. 

Zu  eng  wiederum  fasst  man  den  Begriff  des 
Stils,  wenn  man  ihn  nur  auf  die  nach  Inhalt  wie 
Form  höchsten  Kunstschöpfungen,  denen  der  Cha- 
rakter der  Vollendung  und  Monumentalität  zuer- 
kannt wird,  angewendet  wissen  will.  Denn  danach 
würde  Stil  mit  künstlerischer  Vollendung  zusammen- 
fallen, also  mit  etwas,  das  wir  als  ein  Absolutes  nie 
erfassen  können  und  das  wir  deshalb  stets  bestrebt 
sein  werden,  durch  ein  willkürlich  gebildetes  Ideal, 
als  etwas  Greifbares,  zu  ersetzen. 

Nun  ist  ja  freilich  die  Ansicht  weit  verbreitet, 
dass  wir  wohl  wüssten,  worin  solche  Vollkommen- 
heit begründet  sei:  die  Meisterwerke  der  Vergangen- 
heit lehrten  es  uns  aufs  deutlichste;  aus  ihnen 
brauchten  wir  nur  die  Regeln  abzuleiten,  ihnen 
brauchten  wir  nur  nachzuahmen,  um  gleichen  Zielen 
nachstreben  zu  können.  Ja,  wenn  wir  noch  zu  den 
Zeiten  Winckelmanns  lebten,  dann  wäre  das  schön 
und  gut,  dann  würde  die  Antike  unser  einziges  Ideal 
bilden,  dem  wir  nachzueifern  hätten.  Seitdem  sind 
aber  noch  andere  gleichberechtigte,  jedoch  mit  der 
Antike  nicht  ohne  weiteres  vereinbare  Ideale  entdekt 
worden,  namentlich  bei  Shakespeare  und  Rembrandt, 
die  wir  im  Gegensatz  zur  Antike  als  die  Vertreter  des 
Modernen  zu  bezeichnen  pflegen;  und  wir  vermögen 
nicht  zu  ermessen,  ob  nicht  imSchoosse  der  Zeiten  noch 
andere  Ideale  ruhen,  die  wiederum  mit  keinem  der  bei- 
den bereits  genannten  Gegensätze  zu  vereinbaren  wären. 

Wir  brauchen  also  für  die  Kunst  einen  anderen 
Massstab  als  den  der  Vollkommenheit,  einen  weiteren 
und  zugleich  einen  biegsameren,  und  linden  ihn  in 
jenem  persönlichen  Charakter,  der  einem  jeden  echten 
Kunstwerk  innewohnt,  ja  dessen  Lebensbedingung 
ausmacht.  Stil  in  diesem  Sinne  ist  jene  innere  Ein- 
heit, die  aus  dem  Wesen  der  Persönlichkeit  fliesst 
und  das  Kennzeichen  jeder  echten  Schöpfung  bildet. 


Je  nachdem  man  von  der  Persönlichkeit  des  ein- 
zelnen Künstlers,  von  dem  Charakter  einer  bestimmten 
Zeit,  dem  Wesen  eines  ganzen  Volkes,  endlich  der 
Menschheit  überhaupt,  soweit  sie  durch  ein  gemein- 
sames Ideal  geeinigt  erscheint,  ausgeht,  erhält  man 
entweder  einen  individuellen  Stil  oder  einen  antiken, 
romanischen,  gothischen,  Renaissance-  und  modernen 
Stil  mit  der  unbegrenzten  Zahl  ihrerUnterabteilungen, 
oder  einen  nationalen  Stil  oder  einen  europäischen, 
semitischen,  mongolischen  Stil  u.  s.  w.  Die  Kunst- 
gattungen als  solche  kommen  dabei  so  wenig  in  Be- 
tracht, dass  wir  unter  diesem  Gesichtspunkte  Phidias 
und  Sophokles,  Dante  und  Giotto,  Shakespeare  und 
Rembrandt  ohne  weiteres  in  einem  Atemzuge  nennen, 
ebenso  wfie  wir  bei  Michelangelos  dreifacher  Be- 
thätigung  als  Architekt,  als  Bildhauer  und  als  Maler 
vor  allem  das  gemeinsame  empfinden.  Denn  die 
Persönlichkeit  als  Schöpferin  einer  eigenen  Welt, 
das  was  wir  den  Geist  des  Menschen  wie  der  Zeiten 
nennen,  bildet  den  Quell  aller  dieser  Hervorbring- 
ungen. 

Das  aber,  was  nicht  zum  Wesen  der  Persön- 
lichkeit gehört,  das  von  aussen  überkommene,  an- 
gelernte, entlehnte,  springt  aus  dem  Rahmen  der 
Stileinheit  als  ein  anders  geartetes,  fremdes  heraus. 
Daher  alle  Nachahmung  selbst  der  schönsten  Vor- 
bilder der  Vergangenheit,  die  man  so  gern  als  stil- 
voll anpreist,  im  Gegenteil  den  Gipfel  der  Stillosig- 
keit  bildet,  das  sogenannte  Stilisieren  aber,  wenn  es 
nach  äusserlichen  Grundsätzen  betrieben  wird,  statt 
aus  der  individuellen  künstlerischen  Anschauung  zu 
erwachsen,  die  Kunst  zu  einer  Hieroglyphenschrift 
erniedrigt,  während  sie  doch  gerade  berufen  ist, 
eine  Verkünderin  unserer  hellsten  Erkenntnis  zu  sein. 

Die  Meisterwerke  der  Kunst  bieten  in  reichstem 
Masse  Gelegenheit,  sich  von  der  unendlichen  Ver- 
schiedenartigkeit der  einzelnen  Stilweisen  wie  von 
der  besonderen  Einheit  und  Lebensfähigkeit  ihrer 
Gebilde  zu  überzeugen. 

Woldemar  von  Seidlitz. 


Frans  Hals. 

(ETm  1 580 — 1 666.) 


Unter  allen  älteren  Bildnismalern  sind  heute  von 
rein  künstlerischem  Standpunkt  zwei  die  gefei- 
ertsten: Diego  Velazquez  und  Frans  Hals.  Der  Spanier 
Velazquez  hat  als  die  vornehme  ernste  Gestalt,  wfie 
Justi  uns  in  seinem  „Velazquez“  den  Menschen  in 
scharfer  und  individueller  Art  gekennzeichnet  hat,  auch 
als  Künstler  durch  die  mannigfachen  Phasen  der 
spätem  Kunstentwicklung  fast  gleichmässig  dagestan- 
den. Ganz  anders  der  Holländer  Frans  Hals,  von 


dem  die  älteren  Biographen  einige  derbe  Schnurren 
zu  erzählen  wissen,  dessen  Bilder  aber  in  grossen 
Sammlungen  zumeist  fehlten  und  nur  bei  kleinen 
Privatsammlern  gegen  lächerlich  niedrige  Preise 
Platz  fanden.  Wurden  doch  zwei  grosse  prächtige 
Bildnisse  eines  jungen  Ehepaares  noch  1840  für  die 
Berliner  Galerie  um  roo  Thaler,  ein  geistreiches 
kleines  Bildnis  eines  jungen  Kavaliers  1845  um 
22  Thaler  erworben.  Die  Achtung  der  Künstler 
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hatte  er  schon  damals,  aber  die  grossen  Sammler  ge- 
währten ihm  erst  Zutritt,  als  1865  in  der  Versteigerung 
Pourtales  der  Marquis  of  Hertford  und  Alphonse 
Rothschild  für  den  „Offizier“  ihren  Vertretern 
Aufträge  ä tout  prix  gegeben  hatten.  Der  Roth- 
schildsche  Experte  glaubte  mit  50000  Francs  schon 
an  einem  „prix  fou“  angekommen  zu  sein  und  über- 
liess  dem  Hertfordschen  Experten  das  Bild,  sehr  zum 
Aerger  seines  Auftraggebers.  Seither  sind  einfache 
Halbfiguren  oder  Kniestücke  bis  zu  150000  Francs 
bezahlt  worden. 

Diese  rasche  und  ausserordentliche  Steigerung 
im  Preis  der  Bilder  des  Frans  Hals,  ihre  Zusammen- 
stellung und  Gleichschätzung  mit  den  Bildnissen  des 
Velazquez  hat  ihre  gute  Berechtigung.  Beide  Meister 
sind  ausschliesslich  Bildnismaler;  beide  haben  neben 
der  vornehmen  Welt  ihres  Landes  auch  die  Kehr- 
seite des  Lebens:  die  Volksfiguren,  die  Narren  und 
Possenreisser  gemalt.  Der  eine  wie  der  andere  ist 
in  der  malerischen,  realistisch  treuen  Wiedergabe 
der  Persönlichkeit  unübertroffen.  Beide  geben  sie 
nicht  nur  mit  der  angeblichen  Sicherheit  des  photo- 
graphischen Apparates  den  Dargestellten  in  seiner 
äusseren  Erscheinung,  sondern  zugleich  nach  seiner 
inneren  Bedeutung,  in  seinem  Wesen  und  Charakter. 
Beide  verschmähen  alles  Beiwerk,  es  müsste  sonst 
für  die  Charakteristik  der  Person  von  Bedeutung 
sein.  Hals  sowohl  wie  Velazquez  sind  keine  Kolo- 
risten, sondern  ihr  malerisches  Prinzip  gipfelt  in 
der  Tonmalerei.  Beide  sind  in  der  malerischen 
Wiedergabe  von  einer  Breite  und  Sicherheit,  wie 
sie  kaum  ein  anderer  Maler  erreicht,  keiner  über- 
troffen hat. 

Aber  prüft  man  ihre  Art  näher,  so  wird  man 
hinter  dieser  äusseren  Verwandtschaft  ebenso  starke 
Verschiedenheiten  und  Gegensätze  finden,  die  tief  be- 


gründet sind  im  Charakter  der  Völker,  deren  grosse 
künstlerische  Repräsentanten  sie  sind,  und  die  gerade 
damals  ein  langes  Ringen  auf  Leben  und  Tod  aus- 
fochten. Velazquez  giebt  seine  Modelle  mit  der 
ernsten  Ruhe,  die  ihm  selbst  eigen  war;  ohne  be- 
sondere Inscenierung,  ohne  Pose  giebt  er  sie  in 
äusserster  Schlichtheit  mit  der  unbarmherzigen  Treue 
und  Sicherheit  seines  Auges.  Seine  Bildnisse  zeigen 
die  Landsleute  des  „steinernen  Gastes“.  Die  ver- 
wandte Treue  und  Einfachheit,  die  kaum  weniger 
subjektive  Anschauung  bei  Frans  Hals  entspringt 
einer  wesentlich  anderen  Auffassungsweise:  Hals 

sieht  seine  Modelle  in  sorgloser  Heiterkeit  und 
keckem  Selbstbewusstsein;  sie  beseelt  der  un- 
erschütterliche Humor,  der  der  Grundzug  seines 
Charakters  war.  Hals  erfasst  den  Charakter  im 
flüchtigen  Moment,  Velazquez  giebt  ihn  ganz  und 
voll.  Hals  jovialer,  genrehafter  Auffassung  ent- 
spricht die  rücksichtslos  breite,  skizzierende,  gelegent- 
lich sogar  sorglose  Behandlungsweise  des  Künstlers, 
während  Velazquez  den  monumentalen  Ernst  seiner 
Bildnisse  auch  in  einer  sorgfältiger  in  einander  ver- 
triebenen, allen  Eigentümlichkeiten  der  Carnation 
nachgehenden  Behandlungsweise  zum  Ausdruck 
bringt.  Dadurch  ist  Velazquez  auch  in  der  Feinheit 
des  Tons  dem  Hals  noch  überlegen;  bei  ersterem 
ist  er  regelmässig  durchsichtig  und  leuchtend,  bei 
Hals  hat  er  leicht  einen  etwas  schweren,  erdigen 
Charakter.  An  absolutem  Wert  muss  meines  Er- 
achtens Frans  Hals  hinter  Velazquez,  dem  Maler 
aller  Maler,  zurückstehen.  In  einem  guten  Augen- 
blick hat  aber  auch  Hals  in  seinen  Bildnissen,  den 
grossen  und  kleinen,  den  Einzelbildnissen  und  den 
Gruppenbildern,  Momentsbilder  geschaffen,  die  selbst 
neben  Velazquez  ihren  Platz  verdienen. 

Wilhelm  Bode. 


Jean-Antoine  Houdon* 

(1741—1828.) 


Houdons  äusseres  Leben  verlief  in  derselben 
Weise,  wie  das  der  meisten  begabten  Pariser 
Künstler  des  vorigen  Jahrhunderts.  Sein  Talent 
wird  früh  entdeckt.  Er  erhält  seine  erste  Ausbildung 
in  der  Schule  der  Akademie,  er  erringt  den  grossen 
Preis  und  wird  daher  nach  einigen  Jahren  der  Vor- 
bereitung auf  Kosten  des  Königs  nach  Rom  gesandt. 
Dann  nach  seiner  Rückkehr  wird  er  in  die  Aka- 
demie aufgenommen.  Seine  Werke  erscheinen  auf 
jeder  Ausstellung  im  „Salon“  .... 

Vergeblich  würde  man  in  dem  Bildungsgang 
Houdons  nach  Einflüssen  suchen,  aus  denen 
heraus  das  Wesen  seiner  Kunst  erklärt  werden 
könnte.  Das  liegt  in  seinem  Innern,  in  seiner  indi- 


viduellen Stellung  gegenüber  der  Natur,  in  seinem 
unablässigen  Streben  nach  wahrer  Wiedergabe  der 
Natur,  wie  sich  dieselbe  im  Antlitz  des  Menschen 
kundgiebt.  Was  hat  er  hierbei  von  seinen  Lehrern, 
den  letzten  Vertretern  des  barocken  Pathos,  wirk- 
lich erlernen  können?  Was  er  von  diesen  als  Erb- 
teil übernommen  hat,  ist  nur  eine  gewisse  Neigung 
zum  Malerischen  und  dann  eine  grosse  technische 
Ausbildung,  die  ihm  gestattete,  in  Thon,  Marmor 
und  Bionce  gleichmässig  geschickt  zu  arbeiten. 
Auch  die  Antike,  deren  späterhin  dominierender  Ein- 
fluss auf  die  Kunst  in  der  Zeit  seiner  Jugend  be- 
gann,  hat  auf  ihn  nur  einen  mehr  äusserlichen 
Einfluss  ausgeübt. 

O 
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Eine  Darlegung  von  Houdons  Wesen  braucht 
ihn  nur  als  Portraitkünstler  zu  berücksichtigen. 
Seine  übrigen  Werke  lassen  uns  heute  kalt,  selbst 
seine  berühmte,  von  den  Zeitgenossen  hochbewun- 
derte und  in  der  That  durch  den  schönen  Fluss 
der  Linien,  durch  die  echtfranzösisch  elegante 
Art  der  Auffassung  bewundernswerte  Diana  würde 
nicht  hinreichen,  ihm  jene  hohe  Wertschätzung  zu 
verschaffen,  auf  die  er  als  Porträtkünstler  ein  zweifel- 
loses Anrecht  hat.  In  dieser  Hinsicht  wollen  wir  seine 
Auffassungsweise  hier  kurz  analysieren:  Houdons 
Streben  war  darauf  gerichtet,  die  zu  Porträtierenden 
in  einem  bestimmten  Momente  der  geistigen  Belebung 
möglichst  wahrheitsgemäss  wiederzugeben.  Er  scheint 
fast  immer  jenen  Moment  gewählt  zu  haben,  in  dem 
der  aufmerksam  Zuhörende  auf  den  Augenblick 
wartet,  wo  der  Sprechende  seine  Worte  abschliesst, 
um  dann  selbst  mit  seiner  im  Geiste  bereits  fertigen 
Antwort  zu  beginnen.  Zweifellos  bildete  sich  bei 
ihm  in  dieser  Hinsicht  eine  gewisse  Manier  heraus. 
Das  muss  fast  selbstverständlich  erscheinen,  wenn 
wir  bedenken,  welche  grosse  Anzahl  von  Portrait- 
büsten  er  in  seinem  allerdings  langen  Leben  an- 
fertigte; aber  in  den  Werken  seiner  Glanzzeit,  in 
den  siebziger  und  achtziger  Jahren,  kann  man  trotz 
bestimmter  stets  wiederkehrender  Eigentümlichkeiten 
nicht  von  Manieriertheit  reden.  Die  Muskeln  um 
Mund  und  Nasenflügeln  sind  in  einem  Momente 
leichter  Beweglichkeit  festgehalten,  der  Mund  selbst 
scheint  sich  eben  öffnen  zu  wollen,  die  Lippen  sind 
bereits  ein  wenig  von  einander  gelöst,  die  Augen 
sind  leuchtend  auf  den  Beschauer  gerichtet.  Um 
diesen  letzteren  Effekt  zu  erreichen,  bediente  sich 
Houdon  eines  Kunstgriffes.  Er  Hess  innerhalb  des 
vertieften  Augensterns  ein  kleines  Stäbchen  des 
Materials  stehen,  das  — von  der  richtigen  Stelle  aus 
gesehen  — wie  ein  Reflex  erscheint.  Dies  eine  Beispiel 
zeigt  uns  schon  des  Künstlers  Neigung  zu  einer  der 
Plastik  vielleicht  nicht  ganz  entsprechenden  maler- 
ischen Auffassung,  indem  er  mit  Licht-  und  Schatten- 
Effecten  hantiert,  die  nur  unter  bestimmten  Voraus- 
setzungen der  Beleuchtung  und  Stellung  wirkungsvoll 
sein  können,  zeigt  uns  ferner,  wie  unendlich  weit  er 
trotz  mancherlei  Aeusserlichkeiten  von  einer  Nach- 
ahmung der  Antike  im  Sinne  der  klassicistischen 
Richtung  seiner  unmittelbaren  Nachfolger  entfernt  ist. 

Trotz  jenes  und  manches  anderen  wiederkehren- 
den Kunstgriffs  wäre  es  ungerecht,  Houdon  als 
Manieristen  aufzufassen.  Sein  Voltaire  scheint  ein 
Wort  witzigen  Spottes  auf  den  Lippen  zu  haben, 
ein  tiefdurchdachtes  Wort  erwarten  wir  von  seinem 


Buffon,  ein  ernstes  aber  ironisches  von  seinem 
Mirabeau,  während  die  Comtesse  de  Sabran  ein 
geistreiches,  vielleicht  ein  wenig  gewagtes  Bonmot 
kaum  noch  zurückzuhalten  vermag.  Kaum  je  hat 
ein  Künstler  in  gleicher  Weise  eindringlich  eine 
Individualität  wiederzugeben  vermocht,  wie  Houdon 
in  seinen  guten  Stunden. 

Es  ist  klar,  dass  seine  Arbeitsweise  ihn  nur 
dort  im  vollen  Glanze  seines  Könnens  erscheinen 
lässt,  wo  er  nach  dem  lebenden  Modell  arbeitete. 
Sobald  an  ihn  die  Aufgabe  herantrat,  Männer  der 
Vergangenheit  darzustellen,  konnte  er  seine  eigenste 
Art  nicht  zum  Ausdruck  bringen.  Er  musste  aus 
den  ihm  überlieferten  Bildnissen  auf  Grund  seiner 
reichen  Erfahrung  künstlich  rekonstruieren  — wie  gut 
ihm  das  gelingen  konnte,  zeigt  z.  B.  seine  Moliere- 
Büste.  Aber  gerade  die  Werke  dieser  Gattung 
werden  naturgemäss  am  wenigstens  von  Manierier- 
heit  freizusprechen  sein. 

Seinen  Höhepunkt  erreichte  das  Kunstvermögen 
Houdons  in  seiner  Voltaire-Statue  (1781  vollendet). 
Die  antike  Tracht  ist  nur  etwas  äusserliches,  die 
Natur  ist  hier  mit  einer  unübertrefflichen  Wahrheit 
wiedergegeben.  Voltaire  hatte  wenige  Tage  vor 
seinem  Tode  dem  Künstler  eine  Sitzung  gewährt. 
Er  war  mürrisch,  in  sich  versunken.  Da  lässt 
Houdon  dem  Greise  plötzlich  einen  Lorbeerkranz 
auf  das  Haupt  setzen  und  dieser  erscheint  von  der 
unerwarteten  Huldigung  zum  Leben  neu  erwacht;  er 
fasst  nach  den  Seitenlehnen  des  Stuhles,  wie  um  sich 
noch  einmal  aufzurichten,  seine  welken  Züge  sind 
geistig  belebt,  ein  witziges  Wort  des  Dankes  schwebt 
auf  den  Lippen  des  — von  Eitelkeit  ja  nicht  freien  — - 
Spötters.  Das  ist  offenbar  der  Moment,  den  Houdon 
wiederzugeben  suchte  . . . und  wie  ist  es  ihm  ge- 
lungen! Je  öfter  der  kunstempfängliche  Beschauer 
vor  jene  Statue  im  Foyer  des  Theätre  Francais 
hintritt,  desto  eindringlicher  empfindet  er  ihre  Wir- 
kung, desto  enger  umschliessen  ihn  die  geistigen 
Fäden,  die  ihn  an  das  Kunstwerk  fesseln,  — desto 
schwerer  wird  es  ihm,  die  Unterhaltung  mit  diesem 
herrlichen  Greise  abzubrechen. 

Weder  imponieren,  noch  rühren,  weder  durch 
Formenanmut  sinnlich  reizen,  noch  durch  Formen- 
reinheit erbauen  will  Houdon  — der  Zweck  seiner 
Kunst  ist,  uns  in  direkte  geistige  Verbindung  mit 
seinem  Modell  zu  setzen,  dadurch,  dass  er  dessen 
geistige  Eigenart  nicht  in  allgemeiner  Abstraktion, 
sondern  in  einem  bestimmten  Momente  festgehalten, 
in  naturtreuester  Nachbildung  vorführt. 

Richard  Stettiner. 


Herausgeber:  Wilhelm  Spemann,  Stuttgart;  Redaktion  Dr.  R.  Graul  und  Dr.  R.  Stettiner,  Berlin;  Druck  von  W.  Biixenstein,  Berlin; 
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Moderne  Kunst. 

Der  N atu ralism u s . 


Die  Wege  undZiele  der  modernen  Kunst  sind  nicht 
so  verworren  und  unklar,  als  es  wohl  bei  der 
Mannigfaltigkeit  und  Gegensätzlichkeit  der  Strömungen 
in  unserem  Kunstleben 
erscheinen  mag.  Ueber- 
all  sehen  wir,  wie  sich 
junge  Kräfte  im  Verfolge 
neuer  Ideale  mühen, 
deutlich  gewahren  wir, 
wie  fremde  Anregungen 
bald  befruchtend,  bald 
störend  auf  die  Gestal- 
tung der  künstlerischen 
Dinge  einwirken.  Die 
Hauptrichtungen  des 
künstlerischen  Schaffens 
der  Gegenwart  haben 
Vergangenheit  genug, 
um  nach  ihrer  Absicht 
und  Bedeutung  gewür- 
digt werden  zu  können. 

Nichtsdestoweniger  ist 
nie  mehr  über  die  Man- 
gelhaftigkeit des  künst- 
lerischenVerständnisses, 
über  die  Entfremdung 
der  Kunst  vom  Volke, 
über  den  Gegensatz  der 
Anschauungen  bei  den 
Schaffenden  und  den 
Geniessenden  geklagt 
worden  als  in  unserer 
Zeit.  Die  Vertreter  des 
Alten  und  die  Vor- 


Worin hegt  die  Schwierigkeit  ausgleichenderVer- 


ständigung? 


In  der  Unzulänglichkeit  unserer  Erzieh- 


künstlerischen Genüsse  — in  der  Kümmer- 
lichkeit der  landläufigen 
Kunstkritik  — oder 
wirklich  in  einer  tiefen 
Entfremdung  unserer 
Künstler  von  den  Idea- 
len, die  in  der  Brust 
desVolkes  schlummern? 

Nur  allmählich  wird 
das  Volk  zum  Kunst- 
genuss erzogen.  Die 
tiefwurzelnde  Ehrfurcht 
vor  der  Väter  Weise, 
dann  die  Meinung,  es 
habe  die  Kunst  in  allem 
der  volksmässigen  Auf- 
fassung zu  folgen,  was 
diese  für  schön  und 
richtig  hält,  zur  Norm 
ihres  Schaffens  zu  neh- 
men — dieser  Aber- 
glaube an  die  Souverä- 
nität  der  Volksmeinung 
in  künstlerischen  Dingen 
hat  gewiss 


Dürer,  Selbstbildnis  vom  Jahre  1484. 
Silberstiftzeichnung  (verkleinert).  Wien,  Albertina. 
Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.,  Dörnach. 


ständigung 


kämpfer  des  Neuen  standen  einander  nie  erbitterter 
gegenüber.  Gerade  das  grosse  Neue,  das  Fort- 
schrittliche der  modernen  Kunst,  gerade  das  findet  im 
grossen  Publikum  so  gut  wie  allgemeine  Verurteilung. 


die  V er- 
zwischen 
Künstler  und  Kunst- 
freund erschwert.  Als 
unsere  Kunst  vor  zwan- 
zig Jahren,  vom  Aus- 
lande angeregt,  in  eine 
naturalistische  Bewe- 
gung einlenkte,  die  rücksichtslos  der  Tradition  und 
Convention  den  Rücken  kehrte,  da  verlor  sie  zu  einem 
guten  Teil  das  Vertrauen  des  Publikums  und  trat  in 
künstlicher  Abgeschlossenheit  eine  Entwicklung  an  auf 
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eigene  Faust.  Wenn  nicht  alle  Zeichen  trügen,  so  ist 
diese  naturalistische  Bewegung  gegenwärtig  zu  einem 
Stillstand  gelangt,  und  andere  Richtungen  mit  sym- 
bolischen und  mystischen  Neigungen  machen  ihr  den 
Platz  streitig.  Sie  locken  die  deutsche  Kunst  wieder 
auf  Gefilde,  die  sie  zu  entfernen  drohen  von  ihren 
eigentlichen  Aufgaben,  sie  leisten  einer  Richtung  Vor- 
schub, die  leicht  zu  äusserlicher  Allegorie  und  ver- 
schwommener Romantik  führt.  Da  scheint  es  doppelt 
nötig,  für  den  Naturalismus,  für  seine  Ziele  ein  Wort 
einzulegen  und  seine  Be- 
deutung zu  rechtfertigen. 

Ein  starkes  Natur- 
gefühl und  realistischerSinn 
ist  immer  ein  charakteristi- 
sches Merkmal  der  deut- 
schen Kunst  in  den  Zeiten 
ihrer  Blüte  gewesen.  Dürer, 

Holbein  und  unsere  grossen 
Plastiker  im  XIII.,  im 
XV.  und  XVI.  Jahrhundert 
danken  ihrem  ehrlichen 
Naturstudium,  ihrer  herz- 
haften Natürlichkeit  ein  gut 
Teil  ihrer  künstlerischen 
Wirkung.  Im  XIX.  Jahr- 
hundert,  das  antikisierend 
begann,  ist  dieser  natura- 
listische Sinn  erst  im  letzten 
Drittel  des  Jahrhunderts 
wieder  lebendig  geworden. 

Freilich  hatte  Adolf  Men- 
zel schon  in  den  Vierziger 
Jahren  den  Boden  realisti- 
scher Kunst  betreten,  aber 
er  war  ein  vereinzelter  Bahn- 
brecher, fand  in  jener  Zeit 
romantischer  Geschichts- 
malerei und  sentimentalen 
Genres  keine  Nachfolge. 

In  den  Siebziger  Jahren 
erst,  nach  der  Entfaltung 
der  historischen  Schule  Pilotys  und  im  Gegensatz 
zu  ihrer  vorwiegend  aus  der  Anschauung  alter  Kunst 
hergeleiteten  Manier,  ist  die  deutsche  Malerei  wieder 
naturalistisch  geworden.  Es  galt  im  rückhaltlosen 
Studium  der  Natur  neue  Ausdrucksmittel  persön- 
licher Auffassung  zu  finden,  das  malerische  Sehen, 
das  so  lange  mit  den  Augen  der  alten  Meister  gesehen 
hatte,  zu  befreien,  zu  verjüngen  im  Anschauen  der 
Natur.  Der  malerische  Ausdruck,  den  die  Gewöhnung 
an  den  Colorismus  und  den  Stil  alter  Malerei  zu 
einem  Manierismus  geführt  hatte,  der  alle  Persönlich- 
keit, alle  Selbstständigkeit  zu  vernichten  drohte, 


musste  ein  anderer  werden.  Und  zugleich  mit  den 
sozialen  Wandlungen  der  letzten  Jahrzehnte  musste 
auch  der  Inhalt  der  Kunst  sich  verändern.  Die 
monumentale  Historienmalerei,  nach  der  älteren 
Anschauung  die  vornehmste  Aufgabe  der  Kunst,  trat 
in  den  Hintergrund  gegenüber  der  Schilderung  der 
Landschaft  und  unserer  tagtäglich en  Umgebung. 

Dass  es  bei  diesem  Bestreben  der  neueren  Malerei 
nicht  abging  ohne  gewisse  Gewaltsamkeiten  und  Ueber- 
treibungen,  ist  ebenso  natürlich  wie  die  Abhängigkeit 

vieler  Künstler  vom  Aus- 
land, besonders  Frankreich. 

Die  Malerei  „in  freier 
Luft“,  en  plein  air  (Plein- 
airismus) im  Gegensatz  zu 
der  Gewohnheit,  im  Atelier 
das  Bild  zu  komponieren, 
diese  Freilichtmalerei,  die 
eine  so  grosse  Umwälzung 
in  den  künstlerischen  An- 
schauungen zur  Folge  ge- 
habt hat,  ist  im  wesentlichen 
von  französischen  Künst- 
lern ausgebildet  worden. 
Versuche  derart,  wie  sie  von 
deutschen  Künstlern  zum 
Teil  schon  in  der  ersten 
Hälfte  des  Jahrhunderts  an- 
gestellt worden  sind,  — 
ich  erinnere  an  Runge,  an 
Waldmüller,  an  Lenbach 
— blieben  vereinzelt.  Im 
Gefolge  der  Bemühungen 
um  die  Freilichtmalerei,  die 
die  Palette  des  modernen 
Malers  mit  einem  Male  auf- 
lichtete und  das  Auge  des 
Malers  auf  die  künstlerische 
Verwertung  neuer  Lichtreize 
ein  stellte,  hat  dann  der  Im- 
pressionismus eine  maleri- 
sche Anschauung  weiter  ent- 
wickelt, die  es  lediglich  darauf  abgesehen  hat,  den 
momentanen  farbigen  Eindruck  der  Naturerscheinung 
festzuhalten.  Bei  diesem  Bestreben,  die  flüchtigen 
Licht-  und  Farbenreize  der  Natur  festzuhalten,  ist  der 
Charakter  der  malerischen  Ausdrucksform  von  Grund 
aus  verändert  worden.  In  der  französischen  und 
englischen  Malerei  unserer  Zeit  sind  diese  vorwiegend 
technischen  Wandlungen  zuerst  und  am  schärfsten  zum 
Ausdruck  gekommen.  Aber  auch  die  fortschrittliche 
deutsche  Malerei  ist,  wie  wir  noch  sehen  werden,  von 
dieser  naturalistischen  Strömung  ergriffen  worden. 

Richard  Graul. 


Dürer,  Bildnis  seiner  Frau  in  jungen  Jahren. 
Federzeichnung  (verkleinert).  Wien,  Albertina. 
Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.,  Dörnach. 
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Dürer  als  Bildnismaler 


Betrachtung  käme! 


Unter  Dürers  Bildnissen  bedeutet  keines  dem 
modernen  Betrachter  ebenso  viel  wie  der„Holz- 
schuher“.  So  lange  die  Tafel  in  Nürnberg  stand,  war 
Dürer  der  Vaterstadt  noch  nicht  gestorben. 

Eine  rein  artistische  Betrachtung  möchte  die 
Bevorzugung  dieses  Portraits  ungerecht  finden.  Wer 
nur  zu  einer  rein  artistischen 
Des  Mannes  bohrender 
Blick  benimmt  dem 
Beschauer  den  Atem 
und  jedenfalls  die  Kriti- 
kerruhe. Die  ersten 
Vorstellungen  weckt  der 
Dargestellte,  nicht  die 
Darstellung.  Vor  uns 
der  Deutsche,  der  Fran- 
ke, der  Bürger,  der 
Denker,  der  Kämpfer! 

Das  Typische  spricht 
deutlicher  als  das  In- 
dividuelle. Ein  Gleich- 
gewicht höchster  physi- 
scher und  höchster  psy- 
chischer Kraft  war  das 
Ideal  des  16.  Jahrhun- 
derts. Die  schwellend 
sinnlichen  Lippen  könn- 
ten im  Einklang  mit 
der  fleischigen  Breite 
der  Wangen  brutal  er- 

LJ 

scheinen  — wenn  nicht 
die  stolze  Stirn  und  der 
Blitz  aus  den  weit  ge- 
öffneten Augen  die 
Herrschaft  festhielten. 

Pathos  beseelt  die 
schweren  Formen,  das 
Pathos  der  deutschen  Reformation.  Die  sichere  Ge- 
walt schwer  errungener  Lieberzeugung  schlägt  aus 
diesem  Blick,  den  kein  Gegner  zu  ertragen  vermöchte. 
Die  äussere  Ruhe  steigert  den  Effekt  des  inneren 
Lebens.  Der  Kopf  steht  vollkommen  gerade,  in  der 
Wendung  des  Leibes,  halb  seitlich.  Die  Augen  sind 
nach  vorn  gedreht.  So  scheint  der  Hals  unbeweglich, 
und  das  erhöht  die  steinerne  Monumentalität  des 
massigen  Hauptes. 

Die  Zeit  und  das  Deutschland  dieser  Zeit  war 
stark,  laut  und  offen  und  jugendlich  gesund,  wie  dieser 
Holzschuher,  dessen  geistige  Jugendlichkeit  im  Kranze 
des  weissen  Haares  um  so  feuriger  triumphiert. 


& 

Alles 


eine  Vorstellung 
zugleich  die 


Dürer,  Bildnisstudie  15 14. 
Federzeichnung  (verkleinert).  Wien,  Albertina. 
Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.,  Dörnach. 


Wie  Hieronymus  Holzschuher?  Dem  Portraitierten 
möchte  damit  zuviel,  dem  Portraitisten  zu  wenig 
Ehre  gegeben  sein.  War  dieser  Nürnberger  Bürger 
wirklich  ein  Luther  und  ein  Hutten  zugleich?  Er 
mag  sich  an  dem  Ruhme  genügen,  die  Form  geboten 
zu  haben,  in  die  Dürers  Art  strömte.  Die  fast  pein- 
liche Genauigkeit,  mit  der  die  individuellen  Eigen- 
schaften des  Kopfes 
ausgedrückt  sind,  könn- 
te solcher  Auffassun 
wiedersprechen. 
Einzelne  ist  portraitiert 
ja;  das  Ganze  ist 
doch 
Dürers 

Sehnsucht  der  Zeit. 
Etwa  in  solcher  Gestalt 
wurde  der  Befreier  ge- 
dacht, der  deutsch- 
evangelische Kaiser. 

LJ 

Dürer  gehört  bei 
allem  heissen  Ringen 
um  die  individuelle 
Form  doch  nicht  zu 
den  eigentlichen  Por- 
traitisten — ebenso- 
wenig wie  Rembrandt. 
Jedes  Portrait  Dürers 
ist  ein  wenig  auch  ein 
Selbstportrait.  Die  ei- 
gentlichen Portraitisten 
Holbein  ist  unter 
den  grössten  — bedürfen 
schmiegsamer  Schau- 
spielerfähigkeiten. Klu- 
ge und  weltkundige 
Männer  zumeist,  sind 
sie  bereit,  sich  aufzugeben,  und  werden  auf  frem- 
dem Boden  heimisch,  wie  sie  in  fremden  Seelen 
heimisch  werden.  Dürer  ist  nicht  unter  ihnen. 

In  der  Jugend  und  im  Alter  namentlich  schuf 
Dürer  Portraits,  während  seine  männliche  Kraft  sich 
selten  dieser  Aufgabe  zuwandte.  Wie  die  druckende 
Kunst  mit  ihren  besonderen  Bedingungen  das  Schick- 
sal der  deutschen  Malerei  bestimmte,  mag  der  Unter- 
schied zwischen  den  frühen  und  den  späten  Bild- 
nissen Dürers  etwa  so  bezeichnet  werden:  Jene  schuf 
der  Reisser,  der  Zeichner  für  den  Holzschnitt,  diese 
der  Kupferstecher.  In  der  mittleren  Zeit  malte 
Dürer  Mehreres  in  fremd  koloristischer  Weise,  dar- 
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unter  das  einzige  und  rätselvolle  Frauenbildnis, 
das  neuerdings  in  die  Berliner  Galerie  kam.  Ohne 
die  laue  Luft  Venedigs  — hier  war  Dürer  1506  - 
würde  solche  Ausbiegung  seines  Strebens  kaum  zu 
erklären  sein. 

Der  Begriff  „malerisch“  ist  leider  vieldeutig. 
Die  zackige  Zufallslinie  des  Hochgebirges  wird 
„malerisch“  genannt  im  Gegensätze  zu  dem  Umriss 
der  Pyramide.  In  diesem  Sinne  etwa  sind  Dürers 
frühe  Bildnisse  eher  malerisch  als  die  späten. 
Der  junge  Dürer  giebt  quantitativ  mehr  von  dem  Dar- 
gestellten als  der  alte.  Gern  schneidet  er  erst  in 
Ellenbogenhöhe  ab;  die 
späten  Bildnisse  sind  Brust- 
bilder ohne  den  Arm- 
ansatz. Die  frühen  Por- 
träts mit  ihrer  relativ  viel- 
fachen Bewegung  haben 
mehr  Ausdrucksmittel, 
gleichsam  bessere  Sprach- 
organe  als  die  späten.  Da- 
mit soll  aber  nicht  gesagt 
sein,  dass  sie  besser  sprä- 
chen. Das  Gegenteil  ist 
eher  der  Fall.  In  einigen 
Bildnissen  der  Frühzeit 
- 1497  und  1499  — ge- 
stattet Dürer  einen  Blick 
auf  die  Landschaft  im 
Hintergründe  zu  Seiten 
des  porträtierten  Kopfes. 

Später  meidet  er  es  streng. 

Der  Reichtum  des  Bei- 
werks, alle  Mannigfaltig- 
keit, die  von  der  Haupt- 
aufgabe ablenkt,  die  ma- 
lerische Unruhe  wird  fast 
ängstlich  getilgt.  Nachdem 
Dürer  noch  1521  die 
Hände  des  Porträtierten  am  unteren  Bildrande  hat 
emportauchen  lassen  — nach  dem  Vorbilde  der  nieder- 
ländischer Maler  — , verzichtet  er  zuletzt  auch  auf 
dieses  Ausdrucksmittel,  immer  entschiedener  die 
Kräfte  auf  die  Wiedergabe  des  Kopfes  konzen- 
trierend. Möglichst  gross  und  einfach  in  der  Anlage, 
dabei  möglichst  genau  und  im  Einzelnen  naturwahr. 


so  wollte  der  alternde  Dürer  sein  Werk.  Viel- 
leicht bekämpfen  beide  Absichten  sich,  was  Dürer 
nicht  ahnte.  Mit  oder  trotz  der  problematischen 
Doppeltendenz  hat  der  Meister  1526,  im  Jahre 
des  „Holzschuher“  sein  religiöses  Hauptwerk,  die 
„Vier  Apostel“  geschaffen. 

Das  Ziel  der  Dürer’schen  Entwickelung  darf 
je  nach  der  Betrachtungsart  mit  drei  Schlagworten 
bezeichnet  werden:  die  Anschauung  des  Plasti- 

kers, die  Auffassung  des  Theoretikers,  die  Aus- 
führung des  Kupferstechers. 

Die  Neigung  zur  Plastik  tilgt  aus  Dürers  Vor- 
stellung allmählich  das 
Landschaftliche.  Seit  1511 
gewährt  der  Meister  dem 
Landschaftlichen  in  seinen 
Bildern  keinen  Raummehr. 
Er  schliesst  am  liebsten 
dicht  hinter  der  Gestalt 
mit  einer  neutralen  Fläche 
ab,  wie  der  Reliefbildner. 
Ein  ganzes  dem  Maler  zu- 
gängliches Reich:  die  Luft, 
die  Gründe  giebt  er  auf. 

Das  Einzelne  der 
Form,  die  feinsten  Hebun- 
gen und  Senkungen  der 
Oberfläche  gräbt  Dürer  in 
seinen  letzten  Gemälden 
heraus,  wie  mit  dem  rund- 
lich geführten  Grabstichel. 

Die  Theorie,  die  lehr- 
hafte Bestrebung,  die  im 
Alter  immer  schärfer 
hervortritt,  verscheucht 
das  träumerische  innere 
Schauen  und  ruft  zu  an- 
gestrengt forschendem  Be- 
trachten. 

Dürer  hörte  nicht  auf  emporzusteigen  und 
kam  schliesslich  in  Eisregionen  von  dünner  Luft, 
wo  die  Blüten  des  Thals  nicht  gedeihen.  Das 
zu  beklagen,  wird  Niemandem  einfallen,  wenig- 
stens nicht  so  lange,  wie  die  pathetische  Wucht  der 
besten  Alterswerke  ihn  erregt. 

Max  J.  Friedländer. 


Dürer,  Bildnis  des  Cardinais  Matthäus  Lang. 
Federzeichnung  (verkleinert).  Wien,  Albertina. 
Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.,  Dörnach. 
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Ruisdael  und  Hobbema. 


Jacob  von  Ruisdael  und  Meindert  Hobbema  pflegen 
wir  mit  Recht  als  die  vornehmsten  Repräsen- 
tanten der  Blütezeit  der  holländischen  Landschafts- 
malerei zu  betrach- 
ten. W ie  alle  holländ- 
ischen Landschafts- 
maler, zaubern  auch 
sie  uns  keine  effekt- 
voll komponierten 
Landschaften  auf  die 
Leinwand,  sondern 
suchen  die  Motive  in 
ihrer  nächsten  Um- 
gebung, dem  Heimat- 
lande, und  legen  den 
Hauptwert  auf  die 
genaue  Wiedergabe 
dessen,  was  die  Natur 
ihnen  bietet.  Man 
kann  wohl  behaup- 
ten, dass  fast  alle 
Arbeiten  Ruisdaels 
und  Hobbemas  auf 
sorgfältigen  Natur- 
studien beruhen.  Und 
in  diesem  Naturalis- 
mus liegt  gerade  ihre 
Grösse.  Indem  liebe- 
vollen Eingehen  auch 
auf  die  scheinbar  un- 
bedeutendsten Dinge, 
ohne  dabei  ins  Klein- 
liche zu  verfallen,  in  der  feinen  Beobachtung  der 
wechselnden  Stimmung,  welche  die  verschiedenen 
Tages-  und  Jahreszeiten,  Windströmungen  und 
Wolkenbildungen  auf  eine  Landschaft  hervorzu- 
bringen pflegen,  stehen  sie  unerreicht  da.  Alles 


das  vereint  verleiht  Ruisdaels  und  Hobbemas 
Gemälden  jenen  unbeschreiblichen  Reiz,  den  jeder 
empfindet  und  zu  würdigen  versteht. 

Durch  die  Ein- 
fachheit des  Stoffes 
und  die  Natürlichkeit 
der  Behandlung  des- 
selben sind  ihre 
Landschaften  fast  al- 
len Menschen  gleich 
lieb  und  wert. 

Welchem  von 
beiden  Meistern  wir 
den  Vorzug  geben 
sollen,  ist  schwer  zu 
entscheiden.  Derviel- 
seitigere  und  frucht- 
barere Künstler  ist 
ohne  Zweifel  Ruis- 
dael. Wald-  und 
Flach  - Landschaften, 
Seestücke  und  Städte- 
ansichten, Winter- 
landschaften und  nor- 
dische Landschaften 
in  Everdingens  Art 
sind  uns  von  ihm 
in  grosser  Anzahl 
erhalten.  Wir  finden 
seine  Bilder  in  allen 
öffentlichen  Galerien, 
und  besonders  Dres- 
den kann  sich  des  Besitzes  der  hervorragendsten 
Ruisdaels  rühmen.  Hobbema  dagegen  ist  einseitiger. 
Er  behandelt  fast  stets  dasselbe  Motiv,  Wasser- 
mühlen im  Walde,  und  steht  uns  durch  die  geringe 
Anzahl  seiner  Werke,  von  denen  sich  die  Besten 


Verrocchio,  Knabe  mit  einem  Delphin  als  Brunnenfigur. 

Bronze.  Florenz,  im  Hofe  des  Palazzo  vecchio. 
Photographie  von  Fratelli  Alinari  in  Florenz. 
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zudem  in  unzugänglichen  englischen  Privatsamm- 
lungen befinden,  verhältnismässig  fern.  Ueber  das 
Leben  beider  Künstler  sind  wir  schlecht  unter- 
richtet. Wir  wissen  nur  das  mit  Bestimmtheit, 
dass  sie  das  Schicksal  vieler  Kunstgenossen  ihres 
Heimatlandes  teilten,  nämlich  mit  irdischen  Gütern 
nicht  gesegnet  zu  sein.  Ruisdael  geriet  sogar  in 
den  letzten  Jahren  seines  Lebens  in  die  bitterste 
Armut  und  hat  wohl  überhaupt  sein  ganzes  Leben 
lang  mit  Not  und  Sorgen  kämpfen  müssen. 

Leben  und  Charakter  beider  Künstler  scheinen 
sich  in  ihren  Werken  wiederzuspiegeln.  Ruisdael 
kann  kein  heiterer,  lebensfroher  Mensch  gewesen  sein, 
er  war  wohl  eine  melancholische,  pessimistisch  an- 
gehauchte Natur.  Einsam  und  allein  ist  er  durch  das 
Leben  gewandelt,  von  einer  Verheiratung  wird  uns 
nichts  gemeldet.  Möglich  auch,  dass  die  äusseren 
Sorgen  hemmend  und  lähmend  auf  ihn  einwirkten 
und  jede  frohe  Hoffnung  auf  eine  bessere  Zukunft 
schon  im  Keime  erstickten.  Eine  düstere,  schwer- 
mütige Stimmung  weht  uns  aus  fast  allen  seinen 
Bildern  entgegen.  Nur  über  einigen  derselben 
aus  früheren  Jahren,  als  er  noch  in  seiner  Vater- 
stadt Haarlem  lebte  (1628 — 1658),  liegt  ein  freund- 
licherer Schein.  Es  sind  dies  vor  allem  die  reiz- 
vollen Flachlandschaften  mit  der  Stadt  Haarlem  und 
dem  Meere  im  Hintergründe,  die  seinen  besten 
Werken  zuzuzählen  sind.  Die  Beleuchtung  ist  hell. 
Die  Sonne,  nur  hinter  Wolken  versteckt,  wird  bald 
hervorbrechen.  Aber  diese  Lichtblicke  sind  selten 
und  verlieren  sich  gänzlich  in  seinen  späteren  Bil- 
dern. Immer  melancholischer  und  ernster  werden 
seine  Landschaften.  Schwere  Wolken  ballen  sich 
zusammen,  ein  drohendes  Wetter  steigt  auf,  laut- 
los liegt  der  Wald,  dessen  Stämme  sich  im  dunklen 
Weiher  spiegeln.  Dieselbe  schwermütige  Stimmung 
zeigt  sich  auch  in  Ruisdaels  Seestücken  und  Strand- 
ansichten, und  besonders  seine  Winterlandschaften 
stehen  im  schroffsten  Gegensätze  zu  denen  anderer 
holländischer  Künstler,  die  uns  das  fröhliche  Leben 
schildern,  das  sich  an  klaren,  sonnigen  Wintertagen 
auf  den  weiten  Eisflächen  des  wasserreichen  Heimat- 
landes zu  entfalten  pflegte.  Das  ist  nichts  für 
Ruisdael.  Er  zeigt  uns  den  Winter  als  harten  und 
gestrengen  Herrn,  die  Beleuchtung  ist  trüb  und 
schwer,  und  eine  dicke  Schneeschicht  lastet  auf  der 
toten  Flur. 

Auch  die  Uebersiedelung  nach  dem  reichen  und 
kunstliebenden  Amsterdam,  wo  er  1659  bis  1681 
nachweisbar  ist,  brachte  keine  Verbesserung  in  Ruis- 
daels Verhältnissen  hervor.  Darauf  scheint  die  merk- 
würdige Episode  in  seiner  Künstlerlaufbahn,  die 
Nachahmung  nordischer  Landschaften  in  Everdingens 
Art,  hinzuweisen.  Wahrscheinlich  fanden  seine  hol- 
ländischen Landschaften  keine  Liebhaber  und  er  ver- 


suchte es  einmal  mit  anderen  Motiven.  Mit  wenig 
Glück,  denn  diese  nordischen  Landschaften  sind 
Ruisdaels  schwächste  Leistungen;  man  merkt  ihnen 
sofort  an,  dass  sie  komponiert  sind  und  nicht  auf 
Naturstudien  beruhen! 

Zu  allen  eigenen  Sorgen  traten  dann  auch  die 
um  seinen  Vater,  den  er  1668  durch  Uebernahme 
seiner  Schulden  vor  dem  gänzlichen  Untergang 
rettete.  Ein  schöner  Zug  von  Sohnesliebe,  der  aber 
keinen  Lohn  finden  sollte.  Im  Gegenteil,  es  ging 
immer  mehr  bergab  mit  dem  grossen  Künstler. 
1681  kehrte  er  krank  und  siech  in  das  Armenhaus 
seiner  Vaterstadt  Haarlem  zurück,  wo  er  bereits  im 
folgenden  Jahre  starb. 

Ein  weniger  trübes  Bild  bietet  Hobbemas  Leben 
(1638 — 1709).  Er  ist  jünger  als  Ruisdael  und  kann, 
wenn  auch  nicht  im  wörtlichen  Sinne  — wenigstens 
ist  uns  nichts  davon  überliefert  — , so  doch  seinem 
Kunstcharakter  nach  als  Schüler  desselben  betrachtet 
werden.  Seine  Bilder  zeigen  unverkennbare  Ver- 
wandtschaft mit  Ruisdaels  Werken.  Sie  besitzen  viele 
Vorzüge  derselben  in  gesteigertem  Masse,  doch  fehlt 
ihnen  die  dramatische  Wucht  und  düstere  Schwer- 
mut, welche  Ruisdael  seinen  Landschaften  zu  ver- 
leihen verstand.  Wie  schon  erwähnt,  ist  Hobbema 
bei  weitem  einseitiger.  Mit  wenig  Ausnahmen,  wozu 
die  berühmte  „Allee  bei  Middelharnis“  in  derNational- 
galerie  in  London  gehört  (vgl.  Tafel  36),  ein  wahres 
Wunder  perspektivischer  Kunst,  malt  er  Waldland- 
schaften mit  einer  kleinen  Hütte  oder  Wassermühle. 
Aber  durch  die  hellere,  freundlichere  Beleuchtung  wer- 
den diese  einfachen  Motive  zu  friedlichen,  idyllischen 
Stimmungsbildern.  Aus  des  Künstlers  Lebensgang 
lässt  sich  dieser  zufriedene  und  befriedigende  Ein- 
druck, den  seine  Bilder  hervorbringen,  leicht  er- 
klären. Hobbema  hat  nicht  wie  Ruisdael  sein  ganzes 
Leben  lang  mit  Sorgen  zu  kämpfen  gehabt;  schon 
mit  30  Jahren  (1668)  erhielt  er  in  seiner  Vaterstadt 
Amsterdam  eine  Steuereinnehmerstelle  für  den  Wein- 
zoll, die  ihn  vor  Not  schützte  und  es  ihm  sogar  er- 
möglichte, zu  heiraten.  Er  scheint  ein  einfacher  und 
anspruchsloser  Mensch  gewesen  zu  sein,  der  mit 
wenigem  zufrieden  war  und  in  einem  ruhigem  Fa- 
milienleben sein  volles  Genüge  fand.  Eine  ehrgeizige 
Künstlernatur  war  er  sicher  nicht,  denn  er  gab  seine 
Kunst  fast  ganz  auf,  als  er  eine  bürgerliche  Stellung 
erhielt,  die  ihm  allerdings  mehr  eingebracht  haben 
mag  als  die  Malerei.  Wird  uns  doch  berichtet,  dass 
er  für  seine  Bilder  10 — 20  Gulden  erhielt,  während 
sie  jetzt  gut  und  gern  mit  dem  tausendfachen  Werte 
bezahlt  werden.  Aus  der  kurzen  Zeit  der  künstle- 
rischen Thätigkeit  Hobbemas  erklärt  sich  der  Um- 
stand, dass  wir  so  wenig  Bilder  des  Meisters  be- 
sitzen. Findige  Kunsthändler,  durch  die  enormen 
Preise,  welche  man  für  einen  „Hobbema“  bezahlt, 
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verlockt,  suchen  allerdings  nach  Kräften  diesem  Hobbemas  anzupreisen  versuchen.  Doch  der  Kenner 
Uebelstand  abzuhelfen,  indem  sie  Bilder  anderer,  weiss  dies  und  tritt  jedem  in  Handel  befindlichem 
Hobbema  verwandter  Meister  mit  seiner  Signatur  unter  dem  Namen  Hobbemas  gehenden  Bilde  von 
versehen  oder  Kopien  und  Fälschungen  als  echte  vornherein  mit  berechtigtem  Misstrauen  gegenüber. 

Ulrich  Thieme. 


Andrea  del  Verrocchio. 

1435—1488. 


Zwischen  Donatello  und  seinem  Enkelschüler 
Michel  Angelo  steht  als  bedeutendster  Meister 
der  italienischen  Skulptur  am  Ende  des  15.  Jahr- 
hunderts Andrea  del 
V errocchio  — be- 
deutsam durch  die 
wundervollenWerke. 
die  er  hinterliess,  wie 
durch  den  Einfluss, 
den  er  auf  die  nach- 
folgende Generation 
von  Künstlern  aus- 
übte. 

Verrocchio  hat 
erst  verhältnismässig 
spät  der  Skulptur 
im  Grossen  sich  zu- 
gewendet: alle  seine 
plastischen  Arbeiten 
drängen  sich  in  den 
kurzen  Zeitraum  von 
1472 — 1488  zusam- 
men. 

Dem  grösseren 
Publikum  pflegt  ge- 
wöhnlich nur  das 
Reiterstandbild  des 
Colleoni  in  Venedig 
in  der  Erinnerung 
zu  haften.  Seine  an- 
deren Werke  ziehen 
das  ungeübte  Auge 
nicht  unbedingt  an. 

Wer  sich  aber  auf- 
merksam ihnen  zu- 
wendet, wird  be- 
obachten, welche  aus- 
serordentlicheKennt- 
nis  des  menschlichen 

Körpers  der  Künstler  in  ihnen  offenbart. 
„David“  des  Bargello  (1476)  zeigt  uns  den  Knaben 
in  ungezwungener  Haltung  nach  vollbrachter  That, 
ihm  zu  Füssen  Goliaths  Haupt.  Der  jugendliche 
Körper  ist  straff  und  sehnig,  die  Haltung  energisch 
und  voll  von  Bewusstsein  eigenen  Wertes:  die  Linke 
in  die  Hüfte  gestemmt,  der  Kopf  keck  nach  rechts 


herübergeworfen,  das  Gewicht  des  Körpers  auf  das 
rechte  Bein  verlegt  — so  ist  diese  Figur  einheitlich 
vom  Scheitel  bis  zur  Zehe.  Dabei  hat  die  Durch- 
arbeitung des  Kör- 
pers,  besonderswenn 
man  das  Muskelspiel 
der  jugendlich-ecki- 
gen Arme  ins  Auge 
fasst,  an  Naturwahr- 
heit das  äusserste 
erreicht. 

Auch  das  Eigen- 
tümliche in  der  Bil- 
dung des  Kindes  hat 
Verrocchio  zu  er- 
fassen gewusst,  wie 
keiner  seiner  Zeit- 
genossen. Seine 
Kindergestalten  sind 
derb  und  rundlich, 
mit  dicken  Fleisch- 
wulsten  am  Ober- 
schenkel und  feisten 
Aermchen,  mit  Grüb- 
chen an  den  Händen. 
Heiter  schauen  sie 
in  die  Welt  hinein 
und  gleichen  eines 
dem  andern : das 

Christuskind,  das  von 
der  Madonna  an- 
geleitet die  Hand 
zum  Segen  erhebt, 
dem  zum  Schmuck 
eines  Brunnens  be- 
stimmten Putto.  Be- 
sondern  Ruhm  ge- 
niesst  der  „Knabe 
mit  dem  Delphin“ 
im  Hof  des  Palazzo  vecchio  in  Florenz  (vgl.  Ab- 
bildung auf  S.  17),  welcher  dahergelaufen  kommt  und 
den  Fisch  mit  seinen  dicken  Aermchen  so  presst, 
dass  das  Wasser  aus  dem  Rachen  emporspritzt. 

Wenn  man  die  berühmte  Gruppe  des  „Christus 
und  Thomas“  betrachtet  (vgl.  Tafel  21),  die  in  einem  von 
Donatello  angefertigten  Tabernakel  an  derFacadevon 


Verrocchio,  David  mit  dem  Kopfe  des  Goliath.  (1476) 
Bronze.  Florenz,  Museo  Nazionale. 

Photographie  von  Fralelli  Alinari  in  Florenz. 


Der 
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Or  San  Michele  aufgestellt  ist  (vollendet  1483),  wird 
vor  allem  die  ungemeine  Lebendigkeit  der  Figuren 
aulfallen.  Kein  Zweifel,  was  hier  vorgeht:  der 

Jünger  tritt  schreitend  zu  dem  erhöht  stehenden 
Christus  heran  und  betrachtet  aufmerksam  die  Seiten- 
wunde, von  welcher  der  Heiland  das  Gewand  weg- 
zieht,  indem  er  zugleich  die  Rechte  hoch  erhebt. 
Diese  Figuren  sprechen  wirklich  zu  einander,  ihre 
ganze  Haltung  drückt  es  aus,  die  Hände  erläutern 


ihre  Worte.  Auf  die  Durcharbeitung  der  Hände  ist 
hier  ein  besonderer  Wert  gelegt,  wie  in  allen  Werken 
des  Verrocchio;  kein  anderer  als  Leonardo  da  Vinci 
hat  von  ihm  gelernt,  zu  welcher  Bedeutung  der 
Gestus  der  Hand  erhoben  werden  kann.  In  der 
Durchführung  des  Gewands  ist  der  Künstler  vielleicht 
sogar  zu  weit  gegangen.  Es  ist  für  ihn  charakteristisch, 
dass  ein  weicher  wolliger  Stoff  häufig  seine  Figuren 
umschliesst,  der  in  viele  kleine  Falten  gebrochen 
die  Bewegung  des  Körpers  fast  zu  sehr  verdeckt. 
In  der  Wiedergabe  des  mannigfachen  Spiels  dieser 
Falten  hat  Verrocchio  sich  nicht  genug  thun  können 
und  dadurch  bisweilen  dem  Gesamteindruck  seines 
Werks  geschadet. 

Seine  letzte  Schöpfung  ist  sein  Meisterwerk, 
das  Denkmal,  das  die  Signorie  von  Venedig  ihrem 
Condottiere  Bartolommeo  Colleoni  zu  Ehren  er- 
richtete — das  klassische  Reitermonument  schlecht- 
hin. Auf  dem  mächtigen  Pferd,  das  gewaltig  aus- 
schreitet, sitzt  fest  aufgestemmt  im  Steigbügel,  den 
Kopf  scharf  herausgerichtet,  den  Gegner  suchend,  der 
Feldherr.  Das  hochgeklappte  Visier  zeigt  die  mächtigen 
Züge,  die  zusammengezogenen  Brauen,  die  Adler- 
nase, die  fest  zusammengepressten  Lippen  und  die 
harten  Falten  um  den  Mund.  Ein  unbeugsamer 


Charakter  ist  hier  künstlerisch  wiedergegeben,  in 
diesem  Mann  ist  der  Typus  der  grossen  Banden- 
führer,  wie  sie  Italien  im  Quattrocento  gesehen  hat, 
für  alle  Zeiten  fixiert.  Unauslöschlich  bleibt  der 
Eindruck  für  jeden,  wenn  das  Monument  vom  Kanal 
aus  plötzlich  dem  Blick  sichtbar  wird:  dieser  eherne 
Mann  mit  dem  starr  in  die  Ferne  gerichteten  Auge, 
heldenhaft  und  gewaltig,  auf  dem  herrlichen  Tier, 
das  ihn  so  sicher  trägt. 


Vor  der  Vollendung  dieses  seines  Hauptwerkes 
ist  Verrocchio  gestorben.  Alessandro  Leopardi  hat 
es  zu  Ende  geführt  und  hat  den  hohen  schmalen 
Sockel  hergestellt,  auf  dem  es  noch  heute  steht. 

Im  Gegensatz  zu  Donatello,  der  vor  Verzerrung 
nicht  zurückscheute,  ist  Verrocchio  betrebt,  alle  seine 
Gestalten  mit  äusserer  Anmut  zu  umkleiden,  obwohl 
auch  er  den  Nachdruck  auf  die  erreichbar  genaueste 
Wiedergabe  der  Wirklichkeit  legt.  Wenn  uns  viel- 
leicht jene  Anmut  seiner  Figuren  sich  nicht  ohne 
weiteres  erschliesst,  so  dürfen  wir  nicht  vergessen, 
dass  das  Schönheitsideal  des  Quattrocento  von  dem 
unsrigen  nicht  unwesentlich  verschieden  war.  Sicher 
ist,  dass  Verrocchio  überleitete  zu  jener  anmutvollen 
Richtung  der  Kunst,  deren  glänzendster  Vertreter 
Leonardo  ist.  Neben  diesem  haben  bei  dem 
Künstler,  der  auch  selbst  als  Maler  thätig  war  — 
die  „Taufe  Christi“  (Akademie  zu  Florenz)  ist  als 
einziges  sicheres  Werk  auf  uns  gekommen  — , 
hervorragende  Maler  wie  Lorenzo  di  Credi  und 
Perugino  gelernt;  als  Lehrer  dieser  Meister  wie 
durch  seine  eigenen  Werke  hat  Verrocchio  vor  allem 
die  Blütezeit  italienischer  Kunst  eingeleitet  — jene 
Epoche,  welche  den  Naturalismus  des  Quattrocento 
als  Grundlage  idealer  Gestaltenbildung  benutzte. 

Georg  Gronau. 


Verrocchio,  Tod  der  Francesca  Tornabuoni.  Um  1477. 

Marmor.  Florenz,  Museo  Nazionale,  von  einem  Grabmal  in  Sta  Maria  sopra  Minerva  in  Rom  stammend. 

Photographie  von  Fratelli  Alinari  in  Florenz. 


Heiausgeber:  Wilhelm  Spemann,  Stuttgart;  'Redaktion  Dr.  R.  Graul  und  Dr.  R.  Stettiner,  Berlin;  Druck  von  W.  Biixenstein,  Berlin. 

Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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Alexander  der  Grosse. 


Oft  erscheint  in  der  Geschichte  der  Name  eines 
Fürsten  mit  dem  eines  Künstlers  eng  ver- 
bunden, aber  fast  immer  ist  diese  Verbindung  un- 
gleich gewesen.  Grosse 
Künstler  haben  schwachen 
Fürsten,  wie  Yelazquez 
Philipp  dem  Vierten,  wie 
van  Dyck  Karl  dem  Ersten, 
und  grosse  Fürsten  haben 
schwachen  Künstlern  zu 
daue  rn  d e m R u h m v e r h o 1 fe  n . 

Nur  einmal  weist  die  Ge- 
schichte den  Fall  auf,  dass 
Grösse  auf  beiden  Seiten 
zusammentraf.  Dieser  glück- 
lichste Fall  hat  in  der  Kunst 
eine  neue  Epoche  herauf- 
geführt. 

Die  griechische  Kunst 
hat  wenige  Namen  von  so 
glänzendem  Klange,  wie  die 
des  Lysipp  und  Apelles. 

Beide,  der  Bildhauer  und 
der  Maler,  haben  in  der 
Darstellung  Alexanders  des 
Grossen  ihre  höchste  Aul- 
gabe gefunden.  Ihnen  allein 
und  dem  Steinschneider 
Pvrgoteles  gewährte  der 
König  die  Gunst,  ihn  nach 
dem  Leben  zu  porträtieren, 
und  mit  ihnen  und  vor 
allem  mit  dem  Maler  stand 
er  in  vertrautestem  Verkehr. 

Von  seinen  Besuchen  im  Atelier  gingen  zahlreiche 
Anekdoten  im  Altertum  um.  Die  Künstler  waren 
um  ihn,  begleiteten  ihn  auf  seinen  Zügen.  Apelles 
konnte  sich  ihm  gegenüber  Dinge  erlauben,  die  kein 


anderer  wagen  durfte:  er  hat  ihm  einmal  geraten, 
im  Atelier  nicht  über  Technik  zu  reden,  damit  er  sich 
nicht  vor  den  Farbenreibern  lächerlich  mache. 

Die  Freundschaft  des 
Königs  gab  den  Künstlern 
die  Möglichkeit,  ihn  genau 
kennen  zu  lernen.  Auf 
dieser  Grundlage  - der 
' besten,  die  es  für  den  Por- 
giebt,  — sind 
Bildnisse  Alexanders 
erwachsen,  konnten  ihre 
Bildnisse  völlige  Wahrheit 
erreichen  und  bei  der 
Natur  des  Königs  — die 
Wahrheit  festhalten,  selbst 
wenn  ihre  Bewunderung  sie 
dazu  trieb,  den  Menschen 
dem  Gotte  zu  nähern.  In 
so  gesteigerter  Auffassung 
hat  ihn  Apelles  mehrfach 
gemalt,  dem  Zeus  ähnlich, 
den  Blitz  haltend,  der  eine 
rote  Glut  auf  Antlitz  und 
Brust  des  Helden  zurück- 
warf, in  einem  anderen  Bilde 
mit  allegorischen  Figuren 
vereint,  auf  dem  Triumph- 
wagen stehend,  den  gefessel- 
ten Kriegsgott  vor  sich,  oder 
von  der  Siegesgöttin  und 
den  Dioskuren  umgeben. 
Unzählig  oft  hat  er  den 
König  porträtiert.  Ein 
Reiterbild  in  Ephesos  wird  gerühmt.  Es  war  gewiss 
nicht  das  einzige  Bild,  in  dem  er  den  König  zu 
Pferde  gemalt  hatte.  Denn  in  der  Tiermalerei  war 
er  unübertroffen. 


Alexander  der  Grosse. 
Marmorherme.  Paris,  Louvre. 
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Dem  Maler  stand  der  Bildhauer  nicht  nach. 
In  vielen  Werken,  so  heisst  es  von  Lysipp,  hat  er 
Alexander  dargestellt,  von  dessen  früher  Jugend  an. 
Das  gefeiertste  Bildnis  war  eine  Bronzestatue,  die 
den  König  die  Lanze  in  der  Hand  haltend  zeigte. 
Auch  in  grösseren  Kompositionen  gab  er  das  Bild 
des  Fürsten,  so  in  der  Erzgruppe  einer  Löwenjagd, 
die  in  Delphi  aufgestellt  war.  Einen  besonders 
mächtigen  Eindruck  muss  das  grosse  Denkmal  der 
Schlacht  am  Granikos  gemacht  haben,  der  König 
inmitten  einer  Schar  von  25  Reiterführern,  deren 
Leben  dieser  Sieg  gekostet  hatte. 

In  der  Statue  mit  der  Lanze  soll  Alexander  - 
den  Nachrichten  des  Altertums  nach  — am  ge- 
treuesten getroffen  gewesen  sein.  Wahrscheinlich  auf 
diese  Statue  geht  eine 
jetzt  in  Louvre  be- 
findliche Marmor- 
herme zurück  (vgl. 
die  Abb.  Seite  21). 

Obwohl  Kopie  und 
obwohl  von  mangel- 
hafter Erhaltung,  ver- 
maß sie  dennoch  von 
der  Schönheit  der 
Züge  des  jugend- 
lichen Königs,  von 
der  Kraft  seines 
Löwenantlitzes,  aber 
auch  von  der  Grösse 
der  Kunst  des  Lysipp 
eine  Ahnung  zu 
geben.  Dieses  Bild- 
nis leitet  in  der  an- 
tiken Porträtkunst 
eine  Entwicklung 
ein,  die  sich  vielleicht 
am  einfachsten  als 
die  Entwicklung  des  Charakterporträts  bezeichnen 
lässt.  Den  Menschen  nicht  nur  in  der  Wirklichkeit 
seiner  äusseren  Erscheinung,  nicht  in  einer  vorüber- 
gehenden Stimmung,  sondern  aus  dem  Grunde  seines 
innersten  Wesens  erschöpfend  und  wahrhaft  wieder- 
zugeben, war  von  da  an  als  das  höchtse  Ziel  der 
Porträtkunst  hingestellt. 

Von  ähnlich  lebendiger  Wirkung  wie  die 
Louvreherme  ist  unter  allen  erhaltenen  Alexander- 
porträts nur  noch  das  Bildnis  des  Königs  auf 
dem  Mosaik  aus  der  Casa  del  Fauno  in  Pompei 
(vgl.  Taf.  45  und  die  Abb.  dieser  Seite).  Hier 
ist  er  als  Sieger  dargestellt,  an  der  Spitze  seiner 
Truppen,  den  Feind  vernichtend  - das  Ganze 
ein  Bild,  wie  sie,  dem  Gegenstände  nach,  vielfach 


in  dieser  Zeit  entstanden.  Die  Thaten  Alexanders 
zu  malen,  hatte  Aristoteles  dem  Protogenes  geraten 
„propter  aeternitatem  rerum“,  weil  das  ein  Stoff  für 
die  Ewigkeit  wäre,  und  nicht  wenige  der  damaligen 
Künstler  haben  diese  Gelegenheit,  sich  durch  den 
Gegenstand  Unsterblichkeit  zu  schaffen,  zu  benutzen 
gesucht.  Eins  solcher  Bilder  hat  ein  unerwarteter 
Fund  erst  kürzlich  wiedergegeben  in  dem  Relief  an 
der  Hauptseite  des  sog.  Alexandersarkophages  aus 
Sidon  (vergl.  Taf.  46  und  die  Abb.  Seite  23).  Es 
stellt  dieselbe  Schlacht  bei  Issos  dar,  die  das  Mosaik 
schildert,  aber  freilich  in  sehr  verschiedener  Auf- 
fassung von  diesem,  nach  der  Art,  wie  schon 
die  Kunst  des  fünften  und  vierten  Jahrhunderts 
Schlachtenbilder  behandelt  hatte:  das  Ganze  in 

Gruppen  von  Käm- 
pferpaaren aufgelöst, 
die  vorwiegend  in 
den  schönen  Be- 
wegungsmotiven ihr 
Interesse  haben.  Die 
Figuren  dieser  Käm- 
pfer sind  Ideal- 
typen und  sie  be- 
halten ihr  Typisches 
auch  dann,  wenn  sie, 
wie  in  dem  Sarko- 
phagrelief, durch  die 
Porträtmaske  be- 
stimmte Namen  er- 
halten. Der  Maler, 
der  die  Vorlage  des 
Mosaiks  geschaffen 

<T> 

hat,  hat  dem  Histo- 
rienbilde ganz  neue 
Form  und  neuen 
Inhalt  gegeben.  Er 
hat  die  Handelnden 
zu  wirklichen  Personen  gemacht  und  die  Bedeutung 
der  Handlung  in  der  menschlichen  Grösse  der  Helden 
geschildert.  Der  Edelmut  des  Unterliegenden,  der 
hier  mitten  in  der  grössten  Gefahr  des  Kampfes  die 
eigene  Rettung  vergisst,  wie  er  einen  Getreuen  sich 
für  ihn  opfern  sieht,  ist  das  Hauptmotiv  des  Bildes. 
Justi  hat  darauf  hingewiesen,  wie  ähnlich  in  Velaz- 
quez'  Bilde  der  Liebergabe  von  Breda,  das  nicht  nur 
in  den  Lanzen  und  den  Pferden  an  das  Mosaik  er- 
innere, eine  menschliche  edle  Regung  zum  hervor- 
stechendsten Zug  der  Darstellung  eines  geschicht- 
lichen Vorganges  gemacht  ist.  An  dem  Namen 
dieses  grössten  Historienmalers  der  neueren  Zeit  ist 
die  Grösse  des  Künstlers  zu  messen,  der  die  Kom- 
position des  Alexandermosaiks  geschaffen  hat. 

P'ranz  Winter. 


Alexander  der  Grosse. 

Ausschnitt  aus  dem  Mosaik  der  Alexanderschlacht. 
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Arnold  Böcklin 


So  seltsam  wirkte  bis  auf  die  neueren  Tage  die 
Figur  Arnold  Böcklins,  dass  mit  einem  gewissen 
Rechte  von  einem  „Problem“  Böcklin  gesprochen 
werden  konnte.  Er  ist  eine  lange  Zeit  allein  ge- 
wesen. Dann  keimte  ein  Verständnis  in  denen  auf, 
die  in  der  Schackschen  Galerie  seine  Werke  be- 
trachteten. Zuletzt  gewann  auch  der  „Triton“  dort 
Bewunderer.  Nachdem  man  sich  an  diese  Bilder 
gewöhnt  hatte,  setzte  ein  neues  Hindernis  ein,  indem 
Böcklin  weiterging.  Selbst  Schack,  Böcklins  Be- 
wunderer und  Freund,  meinte  von  dem  „Gefilde  der 
Seligen“,  Böcklin  wage  zu  viel.  Es  Hessen  dann  die 
hierauf  folgenden  Kühnheiten  das  „Gefilde  der  Seli- 
gen“ als  verhält- 
nismässig wohl- 
temperiert erschei- 
nen. Die  Zurück- 
bleibenden, wir 
alle  wurden  durch 
den  in  mächtigem 
Schritt  vorwärts- 
eilenden Meister 
zu  lebhafter  Bewe- 
gung gezwungen. 

Nur  blieben  wir 
in  gar  losem  Kon- 
takt, stets  nur  das 
vorletzte  Werk 
konnten  wir  ver- 
stehen. Wenn  wir 
weit  genug  waren, 
dass  wir  durch 
das  Dickicht,  das 
er  vorher  durch- 
messen, hindurch  gelangten,  sahen  wir  Böcklin  in 
einem  anderen  Dickicht  verschwinden  und  glaubten, 
weil  wir  ihn  verloren,  oft  Böcklin  verloren.  Aber 
Böcklins  Vorwärtsdrängen  führte  uns  Ermatteten, 
wenn  auch  in  weiter  und  weiter  werdendem  Ab- 
stand, schliesslich  immer  hinter  sich  her  in  neue 
Gefilde. 

W Je  jeder  Mann  von  Genie  hat  er  etwas  von 
dem  „König  Wenzel“  der  Legende.  Der  gute 
König  Wenzel  half  denen  im  Walde,  die  nicht 
weiter  konnten.  Er  ging  voraus  und  machte  Fuss- 
stapfen  in  den  Schnee;  da  konnten  die  kleinen  Knaben 
folgen. 

Aber  eigentlich  kümmert  sich  Böcklin  nicht  um 
uns  „kleine  Knaben“.  Er  ist  nur  mit  sich,  allein 
mit  seiner  Arbeit  beschäftigt.  Graf  Schack  erzählt, 
wie  er  einmal  zu  ihm  kam  und  Böcklin  so  versenkt 


in  das  Malen  einer  Landschaft  fand,  dass  er  den 
Eintritt  des  Freundes  vollkommen  überhört  hatte. 
Er  hatte  an  dem  Bild  seit  dem  frühen  Morgen  gemalt 
und  er  hatte  die  Scene  so  leibhaftig  vor  seinem  inneren 
Auge,  dass  er,  sozusagen,  in  dieser  Scene  verweilte, 
nicht  in  dem  Atelier,  in  dem  er  sass.  Ein  solcher 
Künstler  denkt  an  sein  Publikum  nicht.  Er  ist  vor 
seiner  Staffelei  mit  horchend  nach  innen  gerichtetem 
Blicke;  er  ist  wie  Böcklin  sich  auf  jenem  be- 
rühmten Selbstporträt  gemalt  hat,  wo  der  Tod 
hinter  ihm  steht  und  ihm  das  Leben  zeigt.  Aber 
man  kann  sich  Böcklin  auch  fröhlicher  vorstellen, 
wie  auf  einem  Bilde  von  ihm  „Der  Abenteurer“. 

Auf  diesem  Bild 
reitet  ein  kraft- 
strotzender Mann 
in  eherner  Rüs- 
tung an  einem  un- 
bekannten Stran- 
de, hinter  ihm 
in  zauberhaftem 
Lichte  sieht  man 
das  Meer,  das  ihn 
hergeführt  hat, 
vor  ihm  sind  Wun- 
der über  Wunder, 
nach  denen  spä- 
hend er  die  Hand 
vor  das  Gesicht 
hält,  und  um  ihn 
sind  Knochen  und 
Skelette.  So  kann 
man  sich  Böcklin 
auf  dem  Boden 
unserer  Zeit  denken,  in  der  Trockenheit  unserer  Tage, 
von  der  Vergangenheit  hergekommen  und  den  Blick 
in  uneroberte  Fernen  gerichtet.  Er  übersieht  die 
Welt;  er  hat  den  klassischen  Besitz,  das  romantische 
Erbe  sich  zu  eigen  gemacht,  auch  die  Anfänge  einer 
Neu-Kunst.  Er  hat  sich  Alles,  indem  er  es  mit 
seiner  nervigen,  eroberunggewohnten  Faust  packte  und 
nach  dem  Wesen  seiner  Natur  modelte,  erworben. 
Die  „Knaben“  sind  zu  ihm  gekommen;  sie  sind 
ihm  über  seine  Prometheusbilder  hinaus  bis  in  die 
Werke  seines  Greisenalters  gefolgt.  Tausende  jubeln 
ihm  jetzt  zu;  Meister,  Vorbild,  Schild  ist  er  ge- 
worden. Die  Symbolisten  haben  in  ihm  einen  Ge- 
nossen entdeckt.  Die  Koloristen  bewundern  ihn. 
Die  Naturalisten  zeihen  ihn  des  Mangels  an  Luft- 
perspective, haben  aber  eine  unbegrenzte  Verehrung 
gegenüber  seinem  Gedächtnis  für  Form  und  Farbe. 


Alexander  der  Grosse. 

Relief  am  Alexandersarkophag  (Ausschnitt). 
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Er  ist  das  kräftigste  Genie  in  dem  Konzert  der  euro- 
päischen Idealisten,  die  wir  jetzt  haben,  nur  weniger 
durch  Geschmack  geläutert  als  manche  anderen, 
aber  wäre  er  sonst  der  kräftigste?  In  seinen 
märchenhellen  Augen  erblickt  man  Etwas,  das  an 
die  grotesken  Fabelwesen  der  Alten  gemahnt; 
er  ist  auch  in  der  That  nicht  ein  Moderner,  viel- 
mehr eine  Wiedergeburt  klassischer  und  roman- 
tischer Art  scheint  in  seinem  nordischen  Naturell 
thatsächlich  entstanden  zu  sein.  Er  ist  ein  erfolg- 
reicher Faust,  der  Helena  geholt  hat,  er  ist  ein 
Deutscher  mit  zur  Klassizität  gerichteten  Neigungen. 
Aber  er  kehrt  heim;  auf  einem  wunderschönen  Bilde 
der  Sammlung  Heyl  hat  er  einen  Landsknecht  dar- 
gestellt, der  in  Italien,  in  Griechenland,  der,  Gott  weiss 
es,  wo  gewesen  ist,  und  nun  kommt  er  nach  Hause, 
sieht  sein  alemannisches  Dorf  vor  sich  liegen,  setzt 
sich  auf  den  Rand  des  Brunnens  und  träumt  und 
vergisst  sein  Italien  und  Griechenland.  Denn  der  Mond 
ging  auf,  die  Häuser  scheinen  unter  den  hohen 
Dächern  gemächlich  zu  schlafen  und  das  Mühlrad 
rauscht.  Da  legt  er  sein  Barett  neben  sich  und  er 
denkt  seiner  Kindheit.  Aber  das  ist  nur  eine  Episode. 

Es  giebt  jetzt  wenige  Maler,  die  so  gänzlich  von 
der  Scholle,  die  sie  geboren  hat,  sich  losgerissen 
haben.  In  Basel  1827  geboren,  begann  Böcklin 
unter  der  Aegide  des  Landschaftsmalers  Schirmer 
in  Düsseldorf,  aber  nicht  lange  währte  es,  da  hatte 
er  sich  frei  gemalt  und  war  der  deutschen,  der  zeit- 
genössischen Malerei  überhaupt,  entwachsen,  schätzte 
nicht,  was  zu  jener  Zeit  für  gut  bei  uns  galt, 
und  liess  sich  schon  mit  dreiundzwanzig  Jahren  in 
Rom  nieder.  Folgte  nun  auch  ein  Nomadenleben, 
das  ihn  bisweilen  selbst  nach  der  Schweiz  oder 
nach  Deutschland  auf  längere  Zeit  zurückbrachte, 
so  hatte  dieses  seine  Ursache  nicht  in  inneren  Er- 
lebnissen, nur  in  äusseren  Notwendigkeiten,  die 
Basis  seiner  Existenz  blieb  der  Süden.  Von  1876 
bis  1886  befand  er  sich  in  Florenz,  seit  einigen 
Jahren  lebt  er  wiederum  dort,  und  gerne  stellt 
man  sich  ihn  eben  dort  vor.  In  dieser  Höhe, 
in  dieser  Luft,  die  von  so  kraftvollen  Winden 
geschwängert  wird,  meint  man,  ihn  trifft  das 
Wehen  des  Geistes,  der  die  Künstler  der  Erüh- 
renaissance  gerade  an  dieser  Stätte  zur  herr- 
lichsten Amalgamierung  von  Neuem  und  Altem  ge- 
bracht hat. 

Böcklins  Wesen  bietet  glänzende  Flächen  dar. 
Alles  bei  ihm  ist  voll  von  tiefem  Farbenzauber,  das 
Anempfundene,  wie  die  Vorstellungen,  die  ihm 


angeboren  sind.  Vielleicht  ist  er  nur  von  der  Natur 
Italiens  ausgegangen.  Er  mag  eine  italienische  Villa, 
mit  Ihren  Läden,  sehen,  wie  sie  verschlafen  im 
Sonnenlichte  liegt.  Da  aber  duldet’s  ihn  nicht:  seine 
Phantasie  ergreift  das  Thema,  Erinnerungen  be- 
fruchten es.  Und  er  malt  Menschen  der  Renaissance, 
die  sich  vor  dieser  Villa  im  strahlenden  Sonnen- 
lichte ergehen,  dann  auch  Putten  im  Gras,  ur- 
sprünglich echte,  ursprünglich  frohe,  — naive  Liebes- 
götter, die  sich  im  Gras  überschlagen.  Er  ist  ein 
wiederentstandener  Grieche.  So  bevölkert  er  die 
Wolken  mit  Amoretten,  die  Wiesen  mit  Gra- 
zien, er  macht  das  Meer  lebendig  und  zeigt  in 
dem  Schaum  der  Wellen  Meergötter,  Meerjung- 
frauen und  Ungetüme.  Oder  er  zeigt  in  klarer 
Erhabenheit  das  Drama  auf  seinem  Postamente, 
schön,  monumental.  Oder  er  machte  auch  die  ge- 
waltigen Dramen  aus  dem  neuen  Testamente  sich 
zu  eigen.  Diese  Werke  von  ihm  sollte  man  mit  den 
Bildern  Uhdes  in  Parallele  setzen! 

Unter  den  Bildern  Böcklins,  die  in  öffentlichen 
Sammlungen  sind,  ist  besonders  das  „Gefilde  der 
Seligen“  populär  geworden  (vgl.  Tafel  16).  In  die 
Bewunderung  der  Massen  ist  dieses  Bild,  das  zuerst 
soviel  Widerspruch  fand,  allmählich  eingetreten.  Mit 
Allem  auf  dem  Gemälde  hat  man  sich  befreundet, 
mit  dem  Wasser,  das  über  die  sonnenglitzernden 
Steine  sprudelt,  mit  den  dunklen  Bäumen,  die  in 
herrlicher  Pracht  vor  dem  tiefblauen  Himmel  stehen, 
mit  den  weiten  Hügeln  in  ahnender  Ferne  und  selbst 
dem  greisen  Centaur,  der  die  Frau  auf  dem  Rücken 
trägt,  die  ihren  bisherigen  Wohnsitz  verlassen  hat 
und  bewundernden  Schauens  voll  zu  den  Wiesen 
hinübersieht,  auf  denen  sie  sich  Jünglingen  und 
Mädchen  zugesellen  wird,  in  Traumeinsamkeit:  Alles 
hat  man  gutgeheissen,  nur  die  Schwäne  nicht,  die  in 
seltsamer  Unfreiheit,  seltsam  still  erscheinen.  Was 
hat  ihre  Linien  so  still  und  ruhig  werden  lassen? 
So  starr?  Und  dann  die  Blumen  so  stilisiert,  die  im 
Vordergrund  des  Bildes,  das  die  „Gartenlaube“  heisst, 
stehen?  Böcklin  hat  durch  solches  Zurückführen 
von  Formen  die  Natur  expressiver  machen  wollen; 
er  ist  durch  diese  vereinfachten  Linien  „Symbolist“ 
geworden.  Nur  wird  diese  Einordnung  bei  ihm 
nicht  in  gleichem  Grade  wie  bei  den  Symbolisten, 
die  wir  jetzt  um  uns  haben,  bemerkt,  weil  er  im 
Gegensatz  zu  ihnen,  die  nur  auf  Einer  Saite  spielen, 
dies  Element  als  eins  zwischen  anderen  wirken  lässt 
und  seine  Form  unter  dem  Gewände  eines  reichen, 
im  Helldunkel  geübten  Kolorismus  verhüllt. 

Herman  Helferich. 


Herausgeber:  Wilhelm  Spemann,  Stuttgart;  Redaktion  Dr.  R.  Graul  und  Dr.  R.  Stettiner,  Berlin;  Druck  von  VV.  Büxenstein,  Berlin. 

Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


24 


Zeichnungen  alter  Meister. 

Technisches. 


Burckmair,  Entwurf  der  Madonna  von  i5oq  im  Germanischen  Museum  zu  Nürnberg. 
Rötelzeichnung  (etwas  verkleinert).  Berlin,  Sammlung  A.  von  Beckerath. 


Ein  Hauptreiz  bei  dem 
Studium  der  Hand- 
zeichnungen liegt  in  den 
intimen  psychologischen 
Schlussfolgerungen,  die 
es  anregt  und  ermög- 
licht. Schon  eineBetrach- 
tung  unter  rein  techni- 
schen Gesichtspunkten 
giebt  mannigfachen  Auf- 
schluss über  das  künstle- 
rische Fühlen  und  Denken 
einzelner  Meister  und 
ganzer  Epochen. 

Feder,  Kreidestift, 
Pinsel  verlangen  ganz 
verschiedene  Handhab- 
ung, gewähren  ganz 
verschiedene  Ausdrucks- 
möglichkeiten. Auch  das 
Material,  auf  dem  die 
Skizze  entworfen  wird, 
Pergament,  glattes  oder 
rauhes,  weisses  oder  ge- 
töntes Papier,  beeinflusst 
die  Wirkung  und  er- 
heischt vom  Künstler 
Ueberlegung  und  An- 
passung. Es  lässt  sich 
also  aus  der  Wahl  der 
technischen  Hilfsmittel 
erraten,  worauf  der 
Maler  schon  bei  der  Vor- 
bereitung seiner  Gemälde 
den  grössten  Wert  legt, 
ob  er  den  scharfen  Um- 
riss, die  weiche  Model- 
lierung oder  die  maler- 
ische Haltung  des  Ganzen 
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Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.,  Dörnach. 


für  das  Wichtigste  erachtet,  in  welcher  Richtung  seine 
stärksten  künstlerischen  Instinkte  liegen. 

Müssig  ist  die  Frage,  ob  die  Entwicklung  der  Technik 
von  dem  Willen  und  der  Geniekraft  des  Schaffenden  ab- 
hängt, oder  ob  sie  vielmehr  es  ist,  die,  bedingt  durch 
äussere  Umstände,  wie  mechanische  Erfindungen  und 
Entdeckungen,  dem  Künstler  die  Möglichkeit  neuer  Aus- 
drucksweise eröffnet.  Wir  nehmen  nur  wahr,  dass  Stil- 
wandlungen meist  mit  Wandlungen  der  Technik  parallel 
sich  vollziehen.  Auch  die  Zeichentechnik  hat  ihre  Ge- 
schichte, die  uns  in  vielen  Fällen  die  Stilgeschichte 
erklären  hilft.  Vor  allgemeiner  Verbreitung  der  Papier- 
fabrikation, die  in  China  erfunden,  im  Mittelalter  haupt- 
sächlich von  Arabern  betrieben,  erst  am  Ende  des 
XII.  Jahrhunderts  im  Occident  eingeführt  wurde,  be- 
dienten sich  die  Künstler  des  Pergaments  oder  auch 
dünner  Holztäfelchen  für  ihre  Skizzen.  Diese  Täfelchen 
wurden  sorgfältig  geglättet  und  mit  einer  aus  Knochen- 
mehl oder  Bleiweiss  hergestellten  Paste  überzogen,  auf 
der  man,  wie  auf  dem  ähnlich  zugerichteten  Pergament 
oder  Papier,  mit  dem  Silberstift,  der  den  heutigen 
Graphitstift  vertrat,  zeichnen  konnte.  Ein  aus  solchen 
Holztafeln  bestehendes  Skizzenbuch  eines  Malers  vom 
Ende  des  XIV.  Jahrhunderts  bewahrt  die  Königliche 
Bibliothek  zu  Berlin.  Der  Silberstift  ist  ein  Metallgriffel 
mit  angeschmolzener  Silberspitze;  er  erzeugt  hellgraue 
klare  Linien.  Die  mit  ihm  ausgeführte  Zeichnung  ist 
im  wesentlichen  auf  Kontur  und  Schraffierung,  die  keine 
besonders  kräftigen  Schatten  giebt,  beschränkt,  daher  meist 
etwas  flach,  mager  und  ohne  tonige  Wirkung.  Zum 
schnellen  Festhalten  der  vor  der  Natur  gemachten 


Rembrandt,  Landschaft.  Lavierte  Rohrfederskizze  (verkleinert).  Wien,  Albertina. 

Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.,  Dörnach. 
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Beobachtungen,  der  charakteristischen  Hauptlinien 
eines  Kopfes,  eines  Gewandes  oder  einer  Landschaft, 
empfahl  sich  der  Silberstift  schon  durch  seine  be- 
queme Handhabung,  die  nicht,  wie  Feder  und  Pinsel, 
flüssige  Farbstoffe  verlangte.  Er  war  deshalb  der 
beliebteste  Skizzierstift  im  fünfzehnten  Jahrhundert 
und  von  niederländischen  und  deutschen  Malern 
viel  benutzt.  Hans  Holbein  der  Aeltere  z.  B.  führte 
ein  Skizzenbuch  auf  seinen 
Wanderungen  mit  sich,  in 
das  er  zahlreiche  Bildnisse 
mit  dem  Silberstift  ein- 
zeichnete, die  er  dann 
vielfach  später  mit  der 
Feder,  hie  und  da  auch 
mit  Wasserfarben  über- 
ging. Auch  Albrecht  Dürer 
benutzte  den  Metallstift  für 
seine  Naturskizzen  auf 
der  niederländischen  Reise 
1520-21  mit  Vorliebe,  eben- 
so haben  sich  Skizzen- 
bücher mit  Silberstiftzeich- 
nungen von  Hans  Baidung 
Grien,  Johann  Lucas  Cra- 
nach  u.  a.  erhalten,  und 
noch  im  Jahre  1663  sehen 
wir  Rembrandt  das  Bild- 
nis seiner  Gattin  Saskia  in 
dieser  Technik  entwerfen, 
obwohl  sie  gegen  Ende 
des  XVI.  Jahrhunderts 
durch  den  Graphit-  oder 
Bleistift  mehr  und  mehr 
verdrängt  worden  war. 

Kräftigere  Effekte  giebt 
die  Federskizze  her.  Der 
Gänsekiel  zieht  breitere 
Linien  als  der  Metallstift, 
lässt  auch  ein  An-  und 
Abschwellen  derselben  und 
damit  ausdrucksvollereMo- 
dulierung  zu.  Noch  brei- 
teren Vortrag  erlaubte 
die  Schwanen-  und  die 
Rohrfeder  (aus  Schilfrohr),  währendTPfauen-  und 
Rabenfedern  für  besonders  zarte  Linienzeichnung 
sich  eigneten.  Je  nach  den  benutzten  Farbstoffen, 
unter  denen  sich  neben  der  gewöhnlichen  Schreib- 
tinte die  schwarze  Tusche,  die  bräunliche,  aus  dem 
Saft  des  Tintenfisches  gewonnene  Sepiafarbe  und  der 
ebenfalls  braune  Bister  besonderer  Beliebtheit  er- 
freuten, ist  die  Wirkung  der  Federzeichnung  ver- 
schieden. Dürer  bevorzugte  sie  namentlich  für 
Kompositionsentwürfe,  während  er  Naturstudien  meist 


in  Silberstift  (s.  Abb.  S.  13),  Kreide  oder  Kohle 
ausführte.  Die  Vorzeichnung  für  den  Holzschnitt 
wurde  ebenfalls  mit  der  Feder  auf  dem  Holzstock 
entworfen.  Die  Meister  der  venezianischen  Schule, 
wie  Carpaccio,  Tizian  und  Campagnola,  haben  diese 
Zeichentechnik  in  eigenartiger  Weise  ausgebildet. 
Wie  willig  die  Feder  der  besonderen  künstlerischen 
Absicht  sich  fügt,  lehrt  ein  Vergleich  der  in  ganz 

verschiedener  Manier  aus- 
geführten Zeichnungen 
eines  Pisanello,  Mantegna, 
Carpaccio,  Perugino  im 
fünfzehnten,  eines  Lionar- 
do,  Raffael,  Michelangelo 
(s.  Abb.  S.  27),  Tizian, 
Cambiaso,  Dürer  (s.  Abb. 
S.  14,  >5  u.  1 6),  Urs  Graf, 
Frans  Floris  im  sechs- 
zehnten, eines  Guercino, 
Callot,  Claude  Lorrain, 
Elshei  m er,  Rembrandt, 

Lafage  im  siebzehnten 
Jahrhundert.  Oft  nahm 
man  auch  den  Pinsel  zu 
Hilfe,  um  der  Federzeich- 
nung mehrNachdruck  und 
Plastik  zu  verleihen;  die 
so  mit  Tusche  lavierten 
Zeichnungen  sind  nament- 
lich im  siebzehnten  Jahr- 
hundert häufig,  wo  der 
malerische  Sinn  sich 
selbständiger  entfaltete  (s. 
Abb.  S.  26).  Zum  Auf- 
höhen der  Lichter  bediente 
man  sich  bei  Federzeich- 
nungen sowohl  wfie  bei 
Kreide-  und  Tuschzeich- 
nungen der  weissen  Kreide 
oder  des  Bleiweiss,  das  in 
flüssigem  Zustande  mit 
dem  Pinsel  aufgetragen 
wurde.  Ganz  besonders 
notwendig  und  wirksam 
erwies  sich  dies  Verfahren 
bei  Zeichnungen  auf  getöntem  oder  gefärbtem  Papier, 
den  sogenannten  Clairobscurzeichnungen,  deren  wir 
zahlreiche  von  Hans  Baidung  Grien,  Albrecht  Altdorfer, 
Urs  Graf  und  anderen  deutschen,  besonders  auch 
schweizer  Künstlern  des  XVI.  Jahrhunderts  besitzen. 

Die  durchweg  mit  dem  Pinsel  ausgeführte  Tusch- 
zeichnung in  Wasser-  oder  Deckfarben  (Aquarell 
oder  Gouache)  kommt  im  Ganzen  selten  als  Skizzier- 
technik in  Betracht;  allerdings  haben  Rembrandt 
und  andere  Niederländer  des  XVII.  Jahrhunderts  in 


Michelangelo,  Aktstudie. 
Federzeichnung  (verkleinert).  London,  British  Museum. 
Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.,  Dörnach. 
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ein-  oder  mehrfarbigen  Tuschzeichnungen  auch 
Entwürfe  hinterlassen,  meist  aber  stellen  die  Aqua- 
relle und  Gouachen  selbständig  durchgeführte 
malerische  Kunstwerke  dar,  die  ebensowenig  wie  die 
Oelskizzen  und  Cartons  der  Maler  zu  den  Hand- 
zeichnungen im  engeren 
Sinne  zu  zählen  sind. 

Der  Rötelstift  - aus 
weichem  Thoneisenstein, 
wie  er  im  AlpenkalkTirols, 

Bayerns  und  Steyermarks 
vorkommt,  hergestellt  — 
war  besonders  geeignet 
und  benutzt  für  Akt- 
studien, da  er  weiche 
Modellirung  und  durch- 
sichtige Schattengebung 
begünstigte,  auch  leicht 
Korrekturen  zuliess  (s. 

Abb.  S.  i ).  Die  italienischen 
Meister,  Lionardo  da  Vinci 
und  Andrea  del  Sarto 
voran,  bedienten  sich  häu- 
tiger wie  die  Deutschen 
(s.  Abb.  S.  25)  der  Rötel- 
technik, die  Agostino 
Carracci  zu  blendenderVir- 
tuosität  ausbildete.  Für 
die  graziöse  Sinnlichkeit 
eines  Boucher  und  Wat- 
teau war  der  Rötelstift 
das  passendste  Audsrucks- 
mittel;  auch  Chodowiecki 
zeichnete  seine  Bildnisse 
grösseren  Formats  in 
roter  Kreide,  die  ausser- 
dem den  Vorteil  einer 
Vervielfältigung  des  Blat- 
tes durch  Umdruck  ge- 
währte. 

Die  schwarze  Kreide 
ist  in  der  Handhabung 
dem  Rötel  durchaus  ver- 
wandt; auch  sie  bereichert 
die  Strichzeichnung  durch  breite,  malerische  Effekte, 
die  man,  wie  bei  der  Rötelzeichnung,  durch  Be- 
nutzung des  Wischers  (der  Estompe)  noch  ver- 
stärken kann.  Die  farbigen  Kreiden,  die  seit  dem 
XVII.  Jahrhundert  in  Holland  in  Gebrauch  kommen 


und  hauptsächlich  in  der  Pastellmalerei  des  XVIII. 
Jahrhunderts  Anwendung  linden,  sind  als  Zeichen- 
materialien ebenfalls  dem  Rötel  gleichzustellen. 
Die  Kohle  dagegen  hat  einen  etwas  spröderen  Cha- 
rakter, sie  erzeugt  einen  weniger  fest  in  sich  zu- 
sammenhängenden Strich, 
der  durch  eine  Gummi- 
lösung fixiert  werden  kann. 
Die  Maler  des  sechszehn- 
ten Jahrhunderts  haben 
Kreide  und  Kohle  unter- 
schiedslos gebraucht,  wo 
es  sich  um  Blätter  grös- 
seren Formats  handelt  (s. 
Abb.  S.  8 u.  26). 

Die  ältere  Kunstlehre 
sah  die  Zeichnung  als  das 
gemeinsame  Fundament 
aller  bildenden  Künste  an 
und  wies  ihr  daher  die 
wichtigste  Rolle  bei  der 
Ausbildung  der  Künstler 
zu.  Es  lässt  sich  oft,  be- 
sonders in  den  Zeiten  des 
Manierismus,  beobachten, 
wie  die  im  künstlerischen 
Elementarunterricht  be- 
liebte Zeichentechnik  aus- 
schlaggebend für  den 
Kunststil  wurde.  In  dieser 
Hinsicht  geben  die  seit 
dem  XVI.  Jahrhundert  auf 
dem  Büchermarkt  er- 
scheinenden „Reissbüch- 
lein“ und  Anleitungen  zum 
Zeichnen  interessante  Auf- 
schlüsse. 

Im  Allgemeinen  darf 
man  sagen,  dass  mit  der 
grösseren  Weichheit  des 
Zeichenmittels  die  Zeich- 
nungen meist  an  Energie 
der  Strichführung  und  an 
persönlichem  Charakter 
einbüssen,  während  die  Feder-  und  Stiftzeichnung 
uns  ähnlich  wie  die  Handschrift  am  unmittel- 
barsten das  Temperament,  die  nervöse  Konstitution, 
die  Erziehung  oder  Verbildung  des  Zeichners 
offenbart. 

Ludwig  Kaemmerer. 


Watteau,  Stehende  Frau. 

Kreide-  und  Rötelstudie  (verkleinert).  Paris,  Louvre. 
Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.,  Dörnach. 
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Andrea  del  Sarto. 


Andrea  del  Sarto  ist  in  Florenz  im  Jahre  i486, 
also  drei  Jahre  später  als  Raphael,  geboren. 
Er  war  der  Sohn  eines  Schneiders  (daher  „del  Sarto“), 
sein  Vater  hiess  Angelo,  sein  eigentlicher  Name  wäre 
deshalb  nach  florentini- 
schem  Gebrauch  Andrea 
d’Angelo. 

Als  sein  Lehrer  gilt 
der  heute  noch  ziemlich 
unbekannte  Piero  di  Cosi- 
mo;  bestimmend  waren  für 
seine  Kunst  ferner  die 
Altargemälde  des  um  ein 
Jahrzehnt  älteren  FraBar- 
tolomeo.  Ausserdem  muss 
für  sein  ganzes  Leben  ent- 
scheidend gewesen  sein, 
dass  in  seine  Jugend 
der  Wettstreit  zwischen 
Lionardo  da  Vinci  und 
Michelangelo  und  das  Auf- 
tauchen  Raphaels  in  Flo- 
renz fiel.  Im  Jahre  1518 
ging  er,  von  Franz  I.  be- 
rufen, für  kurze  Zeit  nach 
Frankreich,  sonst  aber  ar- 
beitete er  hoch  angesehen 
und  von  zahlreichen  Schü- 
lern umgeben  in  Florenz 
und  schmückte  seine  Vater- 
stadt mit  Fresken  und 
Altargemälden,  die  zum 
grösseren  Teil  noch  heute  dort  zu  sehen  sind.  Seine 
wichtigsten  Schöpfungen  sind  zwischen  1510  und 
1531,  seinem  Todesjahr,  entstanden. 

ln  der  langen  und  ruhmvollen  Geschichte  der 
florentinischen  Kunst  bilden  diese  Werke  den  Höhe- 


punkt auf  dem  Gebiete  der  Malerei,  gleichwie  die 
Schöpfungen  Raphaels  und  Michelangelos  auf  allen 
Gebieten  der  bildenden  Kunst  den  Höhepunkt  für 
Rom,  für  ganz  Italien  und  die  abendländische  Welt 

bedeuten. 

Andrea  ist  nicht  von 
jener  bahnbrechenden  Be- 
deutung und  von  jener 
Vielseitigkeit  wie  seine  ge- 
waltigen Landsleute  und 
Zeitgenossen  Lionardo  da 
Vinci  und  Michelangelo 
und  wie  Raphael.  Aber  er 
verfügt  über  ein  Pathos,  das 
höchstens  neben  Michel- 
angelo nicht  gewaltig  er- 
scheint, und  statt  dessen 
alles  überragender,  aber 
freudloser  Grösse  war  ihm 
in  Hülle  und  Fülle  der 
Sinn  für  Formenschön- 
heit,  Farbenreiz,  für  An- 
mut und  neckische  Grazie 
gegeben. 

Er  ist  vielleicht  der 
erste  Maler  in  Florenz,  dem 
es  in  seinen  Gemälden 
lediglich  darum  zu  thun 
war,  dass  sie  schön  an- 
zusehen waren.  Man  glaubt 
es  sei 

die„Pflicht“  des  Historien- 
malers, die  Ideen,  die  die  Unterschrift  des  Bildes  an- 
deutet, klar  und  deutlich  darzustellen,  der  Vorwurf  des 
Gemäldes  sei  die  grosse  Hauptsache.  Für  die  grossen 
Künstler  ist  aber  dieser  immer  nur  eine  Nebensache, 
meist  nicht  viel  mehr  als  ein  Vorwand  gewesen;  es 
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Andrea  del  Sarto,  Kinderkopf. 

Rötelstudie  (verkleinert).  Florenz,  Uffizien. 
Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.,  Dörnach. 


heute  gewöhnlich, 
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Lorenzo  di  Credi,  Studie  zu  der  Venus  in  den  Uffizien. 
Weissgetönte  Silberstiftzeichnung  (verkleinert).  Wien,  Albertina. 
Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.,  Dörnach. 


kam  ihnen  immer  in  erster  Linie  auf  Farben- 
wirkungen oder  Wirkungen  der  dargestellten  Formen 
an,  aber  freilich  spielen  andere  Motive  lebhaft  mit. 
Unter  den  Landsleuten  Andreas  ist  es  bei  den 
Mönchen  wie  Fra  Bartolomeo  oder  früher  Fra 
Angelico  die  religiöse  Gesinnung,  bei  anderen  ein 
stark  ausgeprägtes  novellistisches,  also  litterarisches 
Talent,  dann  ist  es  öfter  auch  die  Freude  an 
technischen  Errungenschaften.  Andrea  del  Sarto 
scheinen  lediglich  Antriebe  rein  künstlerischer  Natur 
zu  beherrschen.  Man  hat  ihm  deshalb  auch  schon 
die  „schöne  Seele“  abgesprochen.  Jedenfalls  spricht 
aus  seinen  Gemälden  ein  völlig  weltlicher  Sinn,  aber 
ein  vornehmer  Weltsinn,  eine  fein  organisierte 
nervöse,  nicht  uninteressante  Natur,  und  wenn  es 
auch  wahrscheinlich  ist,  dass  ausser  den  gewöhn- 
lichen Lebensinteressen  ihn  bloss  noch  das  Reich 
der  sichtbaren  Erscheinungen  interessiert  hat,  so 
gelang  es  ihm  dafür,  diesem  Gebiete  immer  neue 
malerische  Wirkungen  abzugewinnen,  „er  war  einer 
der  grössten  Entdecker  auf  dem  Gebiete  der  Kunst- 
mittel“. 

So  war  er  dazu  berufen,  in  der  Florentiner 
Malerei  den  Schritt  zu  völliger  Freiheit  zu  thun. 
Die  Symmetrie  des  Altarbildes  erscheint  bei  ihm 
zufälliger,  zwangloser  noch  als  bei  Fra  Bartolomeo, 
obwohl  sie  noch  sorgfältiger  abgewogen  ist.  Leichter, 
freier,  lebendiger  bewegen  sich  seine  Gestalten.  Die 
Konturen  werden  weich  und  fliessend.  Andreas 


grosser  Landsmann  Lionardo  hatte  schon  in  seinem 
Buche  über  die  Malerei  die  Lehre  vertreten,  dass 
die  LTebergänge  von  Licht  und  Schatten  nicht  hart 
wie  in  der  früheren  Malerei,  sondern  zart  und  duftig 
sein  sollten,  und  hatte  in  seinen  wenigen  malerischen 
Schöpfungen  ein  Beispiel  dafür  gegeben.  Der 
Terminus  für  diese  Art  zu  malen  ist  „sfumato“, 
wörtlich  etwa  „das  Rauchige“.  Diese  Neuerung  fand 
bei  Andrea  del  Sarto  eifrige  Nachfolge;  das  Licht 
scheint  auf  seinen  Gestalten  oft  nur  zu  flimmern. 
Ferner  wirken  bei  ihm  die  Formen  auch  plastischer. 
Der  Künstler  liebt  es  in  späteren  Jahren,  die  Ge- 
stalten hell  aus  dem  Dunkel  hervortreten  zu  lassen; 
mit  ihm  beginnt  der  malerische  Stil  in  der  Malerei. 

Schon  bei  seinen  Studien  und  Entwürfen  zeigt 
sich  der  fundamentale  Gegensatz  seiner  Art,  die 
Formen  darzustellen,  gegen  die  frühere.  Von  den 
drei  Zeichnungen  des  Künstlers,  die  hier  abgebildet 
sind,  ist  die  auf  dieser  Seite  dafür  besonders  charak- 
teristisch, man  vergleiche  nun  damit  die  neben- 
stehende seines  älteren  Zeitgenossen  und  Lands- 
mannes. Der  jüngere  Meister  zeichnet  zunächst  nicht 
mehr  mit  Feder  oder  Metallstift,  sondern  vorzugs- 
weise mit  Rotstift,  also  einem  Material,  das  scharfe 
dunkle  Striche  gar  nicht  zuliess.  Die  Konturen 
pflegt  er  nur  hie  und  da  deutlich  auszuführen,  an 
anderen  Stellen  dagegen  bloss  flüchtig  anzudeuten;  mit 
hurtigen  breiten  Strichen  setzt  er  dann  die  Schatten 


Andrea  del  Sarto,  Studienkopf. 

Rötel-  und  Kreidezeichnung  (verkleinert).  Florenz,  Uffizien. 
Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.,  Dörnach. 
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hin,  und  so  bald  dadurch  der  Eindruck  plastischer 
Rundung  erreicht  und  der  Ausdruck  des  Gesichtes, 
so  weit  ein  flüchtiger  Blick  denselben  etwa  noch 
wahrnehmen  kann,  herausgekommen  ist,  lässt  er  die 
Zeichnung  ruhen.  Sorglältig  dagegen,  mit  feinen 
scharfen,  oft  auch  harten  Strichen,  haben  die  früheren 
Florentiner  Künstler  ihre  Studien  gemacht,  und  man 
fühlt  es  solchen  Zeichnungen  wie  denen  von  Lorenzo 
di  Credi  an,  dass  es  den  Urheber  freute,  jede  Form 
bis  ins  Einzelne  scharf  und  plastisch  herauszubringen. 

Wenn  man  von  wenigen  bahnbrechenden,  immer 
nur  halb  vollendeten  Schöpfungen  Eionardos  absieht, 
sind  Andreas  Werke  die  frühsten  Gemälde  in  Florenz, 
in  denen  der  letzte  Rest  altertümlicher  Steifheit  und 
Härte  überwunden  ist. 

Aber  unser  Künstler  bildet  nicht  bloss  den 
Höhepunkt  der  Florentiner  Malerei,  sondern  auch 
eine  merkwürdige  Ausnahme,  denn  in  allen  Jahr- 
hunderten des  langsamen  Emporsteigens  und  in  den 
Jahrhunderten  des  Verfalls  hat  Florenz  und  seine 
Umgebung  ausser  ihm  keinen  einzigen  grossen  Kolo- 
risten hervorgebracht,  wie  Venedig  keinen  grossen 
Bildhauer  besessen,  die  Farbe  ist  selten  auch  nur  er- 
freulich in  Florentiner  Gemälden;  Andrea  del  Sarto 
aber  war  ein  Kolorist  wie  Correggio  oder  wie  die 
Malier,  welche  die  Lagunenstadt  mit  ihren  Werken 
schmückten.  Schon  bei  der  Anlage  seiner  Gemälde 
nimmt  er  auf  die  Farbe  Bedacht,  er  legt  die  Falten 
der  Gewänder  und  bricht  sie,  dass  die  Farbe  mög- 
lichst stark  zur  Geltung  kommt.  So  schwelgt  das 
Auge  vor  seinen  Werken  im  unerschöpflichen  Ge- 
nüsse schöner  Formen  und  Farben. 

Die  Stufenleiter  seiner  Empfindungen  ist  dagegen 
nicht  sehr  gross,  immer  wieder  trifft  man  dieselben 


Gestalten  und  dieselben  Affekte.  Was  aus  seinen 
früheren  Gemälden  besonders  haften  bleibt,  ist  die 
süsse  Schönheit  holder  Frauen,  auch  die  malerischen 
Posen  kräftiger  Männergestalten,  später  wird  auch 
bei  ihm  die  Stimmung  nervöser.  Er  liebt  wie  Michel- 
angelo die  halbunbewussten  Seelenzustände.  Männer- 
charaktere stellte  er  in  Altarbildern  wie  im  Porträt 
gerne  dar,  vor  sich  hinstarrend,  wie  von  Gram 
zerrissen,  oder  in  die  Ferne  sehend,  in  Gedanken 
versunken,  traumverloren,  die  Augen  weit  geöffnet, 
wie  nach  langem,  tiefem  Schlafe.  Die  Stimmung 
des  Bildes  erhält  dadurch  oft  etwas  visionäres, 
und  diese  Stimmung  wird  dann  meist  noch  durch 
andere  Mittel  unterstützt.  Dann  liebt  er  auch  das 
halb  Unbewusste  auf  der  anderen  Seite  des 
menschlichen  Lebens.  Entzückend  gelang  ihm  die 
Darstellung  von  Kinder-Naturen,  des  Christkindes, 
halbwüchsiger  Engel  und  der  Madonna  als  junges 
Mädchen. 

Sein  Schönheitsideal  ist  wie  bei  allen  Künstlern 
der  Hochrenaissance  mächtiger  als  das  der  Vorgänger. 
Seine  Frauen  und  Mädchen  sind  bei  aller  Vornehm- 
heit volle,  oft  fast  üppige  Gestalten.  Auch  sonst 
in  der  Tracht,  in  der  Landschaft,  in  der  Architektur 
ist  die  Freude  am  Zierlichen  und  bloss  Hübschen  ver- 
schwunden. Die  Einzelheiten  werden  immer  mehr 
zur  Nebensache  und  die  Wirkung  des  Bildes  beruht 

O 

je  länger  je  mehr  auf  wenigen  Hauptfiguren,  deren 
Haltung  und  Gestalt  sorgfältig  gegen  einander  ab- 
gewogen ist,  und  diese  Wirkung  ist  in  späteren 
Werken  oft  erstaunlich  grandios. 

Selbst  Michelangelo,  dem  immer  nur  das  Ge- 
waltigste gerade  noch  recht  war,  hat  diesen  seine 
Anerkennung  nicht  versagt. 

Heinrich  Alfred  Schmid. 


Typus. 


Der  Künstler  kann  seinem  Gegenstand  gegenüber 
einen  verschiedenen  Standpunkt  einnehmen,  je 
nachdem  er  sich  an  der  Wiedergabe  der  äusseren 
Erscheinung  genügen  lässt  oder  die  Stimmungen 
und  Eindrücke,  die  der  Gegenstand  in  ihm  erweckt, 
zur  Darstellung  zu  bringen  sucht,  oder  endlich,  in- 
dem er  darauf  ausgeht,  sich  in  seinem  Werke  dem 
Wesen  der  Dinge  selbst  zu  nähern,  indem  er  diese  in 
ihrer  typischen,  von  allen  Zufälligkeiten  der  Erschei- 
nung möglichst  losgelösten  Gestalt  darzustellen  sucht. 

W orin  dieses  Wesen  der  Dinge  besteht,  wird 
uns  stets  unfassbar  bleiben;  vermöge  unserer  Orga- 
nisation aber  können  wir  es  ahnen  und  gewinnen 
wir  namentlich  die  Ueberzeugung  von  seinem  Vor- 
handensein. Ist  es  dem  Künstler  auch  nur  gegeben, 
einen  Abglanz,  eine  Spiegelung  dieses  Wesens  in 


einem  Gleichnis  zu  geben,  so  findet  er  uns  doch 
stets  willig,  an  dieses  Wesen  als  an  etwas  Gegebenes, 
Absolutes,  Objektives  zu  glauben,  nach  dessen  Ver- 
wirklichung die  Kunst  stets  als  nach  ihrem  höchsten, 
wenn  auch  nie  völlig  zu  erreichenden  Ziele  zu 
streben  hat. 

Diese  typisierende  Thätigkeit  des  Künstlers  äussert 
sich  vornehmlich  in  dem  Weglassen  nebensächlicher 
Züge,  damit  der  einheitliche  Kern  der  Charaktere 
besser  zur  Geltung  komme;  in  dem  Mildern  zu  stark 
hervortretender  Eigenart,  damit  das  Allgemein- 
Menschliche  nicht  verdunkelt  werde;  endlich  in  dem 
Vereinfachen  gar  zu  verwickelter  Charaktere.  So  ge- 
langt der  Künstler  dahin,  das  einzelne  Individuum 
als  den  Vertreter  grosser  Gruppen,  in  die  sich  die 
Menschheit  teilt,  zu  schildern.  Wie  die  Verschieden- 
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heit  der  Geschlechter  einen  der  Hauptunterschiede 
innerhalb  der  Menschheit  bildet,  so  ist  auch  jedes 
der  Geschlechter  je  nach  der  Altersstufe,  dem  das 
Individuum  angehört,  anders  geartet.  Die  Rasse, 
die  Körperbeschaffenheit,  die  Lebensgewohnheit  be- 
dingen weitere  Verschiedenheiten.  Endlich  er- 
geben  die  Handlungen  und  Seelenzustände,  deren 
Darstellung  durch  den  Gegenstand  gefordert  wird, 
eine  Reihe  stets  wiederkehrender  Merkmale,  die 
durchaus  typischen  Charakter  haben.  — Für  alle 
diese  Beziehungen  den 
einfachsten,  klarsten  und 
bezeichnendsten  Ausdruck 
zu  finden , muss  das  Be- 
streben des  auf  Monumen- 
talität ausgehenden  Künst- 
lers bilden.  Den  höchsten 
Preis  aber  wird  dieser  er- 
ringen, wenn  er  sich  nicht 
damit  begnügt,  allgemein 
gültige  Schemen  zu  schaf- 
fen, sondern  wenn  es  ihm 
gelingt,  seinem  Werk  zu- 
gleich die  volle  indivi- 
duelle Lebendigkeit  zu 
wahren.  Denn  wie  die 
gemeinsamen  Merkmale 
der  Menschheit  sich  zu 
einer  Reihe  von  Typen 
zusammenfassen  lassen,  so 
liegt  auch  jedem  einzelnen 
Menschen  in  den  ver- 
schiedenen Stadien  seiner 
Entwickelung  jedesmal  ein 
besonderer  Typus  zu  Grun- 
de, der  durch  die  Hüllen 
der  Erscheinung  wohl  verdunkelt  wird,  für  die  Er- 
kenntnis aber  zugänglich  erscheint.  Erst  bei  solcher 
tief  eindringenden  Erfassung  gewinnt  das  Werk  den 
Charakter  der  Gesetzmässigkeit,  der  es  aus  der 
Sphäre  des  subjektiven  Beliebens  heraushebt. 

Während  alle  grossen  Meister  der  Monumental- 
kunst in  jenem  allgemeinen  Sinne  typenbildend  vor- 
gegangen sind,  ist  es  nur  wenigen  beschieden  ge- 
wesen, bis  zur  typischen  Erfassung  des  Individuums 
vorzudringen.  Am  nächsten  diesem  Ideal  sind  von 
den  Monumentalmalern  Masaccio,  der  Begründer 
des  neuen  freien  Stils,  und  Michelangelo,  der  Be- 


Rötelstudie zur  Magdalena  auf  der  Beweinung  Christi  in  der 
Pitti-Galerie  (verkleinert).  Florenz. 

Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.,  Dörnach. 


gründer  des  Stils  der  Hochrenaissance  (in  seinen 
Propheten  und  Sibyllen)  gekommen;  im  XVII.  Jahr- 
hundert Velazquez  in  seinen  grossen  Kompositionen. 
Von  den  übrigen  Florentinern  der  Frührenaissance 
haben  einzelne,  wie  Andrea  del  Castagno  und 
namentlich  Lionardo  in  . seinem  Abendmahl,  sich 
ihm  wenigstens  wesentlich  genähert.  Unter  den  hol- 
ländischen Malern  des  XVII.  Jahrhunderts  sind  auch 
einige  anzuführen,  die  trotz  der  Kleinheit  und  Fein- 
heit ihrer  Bilder  sich  zu  einem  individuell-typisieren- 

den  Stil  emporzuschwin- 
gen vermochten:  so  Brou- 
wer, Steen, T erhorch,  Maes, 
Vermeer. 

Im  übrigen  findet  sich 
naturgemäss  dieses  Ideal 
vorwiegend  in  den  Wer- 
ken der  vorzüglichsten 
Bildnismaler  verkörpert, 
wie  Jan  van  Eyck,  Hol- 
bein, Tizian,  Rembrandt, 
Velazquez.  Auf  dem  Ge- 
biete derSkulpturhatDona- 
tello  mit  seinem  Zuccone 
und  seinem  Uzzano  den  am 
weitesten  sehenden  Vor- 

O 

stoss  in  dieser  Richtung 
gethan.  Das  eigentlicheBe- 
reich  der  individualisieren- 
den Typenbildung  ist  aber 
dasDrama,  dessen  Charak- 
tere durch  die  Individuali- 
sierung leben,  durch  die 
Typisierung  Kraft  erhal- 
ten. Hier  ist  Shakespeare 
der  anerkannte  Meister. 

Die  typenbildende  Thätigkeit  verleiht  den  Werken 
den  Charakter  der  Objektivität,  lässt  sie  als  Pro- 
dukte der  Naturnotwendigkeit  erscheinen,  und  macht 
sie  dadurch  geeignet,  sich  einem  architektonischen 
Ganzen,  das  gleichfalls  der  natürlichen  Gesetzmässig- 
keit unterliegt,  einzuordnen.  Diese  Geschlossenheit 
pflegt  man  gewöhnlich  als  Stil  zu  bezeichnen,  doch 
empfiehlt  sich  solches  nicht,  da  dadurch  der 
Stil  zum  Kennzeichen  einer  besonderen  Gruppe 
von  Werken  gemacht  wird,  während  er  thatsäch- 
lich  das  gemeinsame  Merkmal  aller  echten  Kunst- 
werke bildet. 

Woldemar  von  Seidlitz. 
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Pergamon. 


Humanns  Name  steht  voran,  wo  immer  Pergamon 
und  seine  Denkmäler  genannt  werden.  Aber 
heute  können  wir  nur  mit  Trauer  dieses  einzigen 
Mannes  gedenken,  dessen  Tod  den  ersten  tiefen 
Schatten  in  das  licht- 
volle Bild  geworfen  hat, 
in  dem  uns  die  Per- 
gamenische Ausgrabung 
vor  Augen  steht.  Wie 
Grosses  ist  durch  die 
Arbeiten  in  Pergamon 
erreicht  worden!  Ein 
ganzes  Reich  ist  aus 
dem  Schutte  wieder  auf- 
erstanden, in  den  bedeu- 
tendsten Zügen  seiner 
Geschichte,  in  seinen 
grössten  Schöpfungen 
unserer  Kenntnis  und 
unmittelbaren  Anschau- 
ung zurückgewonnen. 

Sehen  ist  es  in  der 
Wissenschaft,  die  sich 
mit  der  Kunst  des  Alter- 
tums beschäftigt,  dass 
man  es  nicht  nur  „läu- 
ten, sondern  zusammen- 
klingen“ hört,  selten  fügt 
sich  aus  den  einzelnen 
Trümmern,  die  erhalten 
sind,  ein  Ganzes  in  ge- 
schlossener Einheit  wie- 
der zusammen.  Die 
Pergamenische  Ausgrabung  hat  das 
Gelingens  in  reichem  Masse  gehabt. 

Das  Reich  von  Pergamon  tritt  in  der  Geschichte 
erst  zu  der  Zeit  hervor,  in  der  die  Züge  der  Gallier 
eine  drohende  Gefahr  für  die  griechischen  Staaten 
wurden.  Es  konnte  wie  eine  Rettung  aus  allgemeiner 


Not  erscheinen,  als  Attalos  I.  dieses  Volk  in  einem 
grossen  und  entscheidenden  Siege  niederwarf.  Dieser 
Sieg,  in  seiner  nationalen  Bedeutung  der  Marathon- 
schlacht verglichen,  legte  den  Grund  zu  der  kurzen, 

aber  glänzenden  Macht- 
stellung, die  das  Reich 
von  Pergamon,  wie  ein 
Bollwerk  gegen  alles 
Ungriechische  und  Bar- 
barische, während  der 
Regierung  seiner  ersten 
Könige  Attalos  des  Er- 
sten (241  — i97vorChr.) 
und  Eumenes  des  Zwei- 
ten (197- -i59vorChr.) 
unter  den  übrigen  Grols- 
staaten  einnahm,  in  die 
die  Weltmonarchie  Ale- 
xanders des  Grossen 
nach  dem  Tode  ihres 
Schöpfers  zerfallen  war. 
MitThatkraft  und  Staats- 
klugheit verband  sich 
bei  diesen  Fürsten  eine 
lebhafte  Neigung  für 
die  Künste  und  Wissen- 
schaften. Sie  sahen 
mehr  als  eine  könig- 
liche Pflicht  darin,  diese 
zu  fördern,  und  haben 
aus  Pergamon  ein  zwei- 
tes Alexandrien,  ein 
zweites  Kulturzentrum 
der  hellenistischen  Welt  gemacht.  Die  Funde  auf 
der  Burg  zeigen  ihr  Wirken  gerade  nach  dieser  Seite 
hin  in  glänzendstem  Lichte. 

Mitten  in  der  reichen  Anlage  von  Bauten,  die, 
in  Terrassen  über  einander  aufsteigend,  die  Höhe 
der  Königsburg  bekrönen,  zwischen  den  Palästen, 


Gigantenkouf  vom  Zeusaltar  aus  Pergamon. 
Glück  solchen 


33 


Heiligtümern  und  öffentlichen  Gebäuden,  liegt  an- 
geschlossen an  eine  den  heiligen  Bezirk  umgebende 
Säulenhalle  des  Athenatempels  die  Bibliothek,  die 
zugleich  eine  Art  Museum  war,  von  Eumenes  dem 
Zweiten  gegründet.  Es  sind  hier  und  in  Alexandrien 
zum  ersten  Mal  im  Altertum  überhaupt  Anstalten 
dieser  Art  eingerichtet,  und  damit  den  wissenschaft- 
lichen Bestrebungen,  wie  sie  mit  der  hellenistischen 
Zeit  im  weitesten  Umfange  hervortreten,  ein  breiter 
und  sicherer  Boden  geschahen.  Auf  diesem  Boden 
in  Pergamon  ist  die  erste  Kunstgeschichte  erwachsen; 
ganz  modern  mutet  es  uns  an,  wenn  wir  hier  die  Reste 
einer  Kunstsammlung  finden,  die  Werke  berühmter 
Meister  aus  allen  Zeiten  der  griechischen  Kunst  ent- 
hielt, Originale  und  daneben  Kopien  von  Werken, 
wie  der  Athena  Parthenos  des  Phidias,  die  im  Original 
nicht  zu  erwerben  waren.  Die  von  Eumenes  II.  an- 
gelegten Sammlungen  hat  dessen  Nachfolger  AttalosII. 
erweitert.  In  seine  Regierungszeit  (159 — 138  vor  Chr.) 
fiel  die  Eroberung  Korinths,  die  unermessliche  Kunst- 
schätze nach  Rom  brachte.  Attalos  machte  den 
Versuch,  ein  Gemälde  des  Aristides,  dessen  Wert 
den  Eroberern  entgangen  war,  aus  dieser  Beute 
anzukaufen,  aber  der  ungeheure  Preis  von  100 
Talenten,  den  er  bot,  machte  die  Römer  stutzig  und 
vereitelte  die  Erwerbung.  Derselbe  Fürst  schickte 
Maler  nach  Delphi  mit  dem  Aufträge,  die  berühmten 
W andgemälde  des  Polygnot  für  Pergamon  zu  kopieren. 
In  allen  einzelnen  Fällen  zeigt  es  sich,  wie  Sammel- 
eifer und  Kennerschaft  hier  zusammengingen. 

Das  steigende  Interesse  für  die  „Antike“  und  ihre 
Schätzung  haben  wenig  später  in  Rom  die  Kunst  in 
eine  akademische  Richtung  hineingeführt  und  eine 
Art  Renaissance  eingeleitet.  Das  Gleiche  ist  in 
Pergamon  nicht  eingetreten.  Die  Kunst  hier  wurzelte 
zu  frisch  und  stark  in  der  Gegenwart,  sie  war  in 
sich  zu  gross  und  mächtig,  um  von  einer  zurück- 
liegenden Vergangenheit  abhängig  zu  werden.  Den 
wirksamsten  Schutz  aber  gaben  die  nationalen  Auf- 
gaben, die  die  Zeit  selbst  stellte.  Durch  glänzende 
Siegesdenkmäler  Hessen  die  Pergamenischen  Könige 
den  Ruhm  ihrer  Schlachten  feiern. 

Von  den  grossen  Gruppen,  die  Attalos  I.  auf  die 
Burg  von  Pergamon  und  ebenso  auf  die  Akropolis 
von  Athen  geweiht  hatte,  sind  Reste  und  Nach- 
bildungen einzelner  Figuren  in  den  Statuen  der 
kämpfenden  und  sterbenden  Gallier  (vgl.  Tafel  53) 
erhalten,  Werke,  die  mit  ihrer  Leidenschaft  den 
Beschauer  in  die  ganze  Wirklichkeit  dieser  wilden 
Schlachten  hineinreissen.  In  einem  gewaltigen  Denk- 
mal feierte  Eumenes  II.  die  Siege  durch  den  Altar, 
den  er  dem  Zeus  und  der  Athena  auf  der  Burg  von 
Pergamon  weihte.  Die  Kämpfe  der  Götter  und 


Giganten,  die  an  diesem  Altar  in  grossen,  um  den  gan- 
zen ETnterbau  herumgeführten  Reliefs  dargestellt  sind, 
erinnerten  wieder  an  die  eigenen  Waffenthaten  von 
Pergamon,  ähnlich  wie  in  jenem  Weihgeschenk,  das 
Attalos  I.  nach  Athen  stiftete,  neben  den  Gallier- 
kämpfen Giganten-  und  Amazonenkämpfe  und  Perser- 
schlachten dargestellt  waren.  Lieber  eine  Fläche  von 
fast  150  Meter  Ausdehnung  waren  Gruppen  hin- 
geführt, die  immer  wieder  das  Ueberwinden  und 
Unterliegen  schildern  — und  die  Betrachtung  er- 
müdet trotz  der  Länge  nicht,  weil  die  Begeisterung, 
aus  der  der  Entwurf  dieser  Komposition  heraus- 
gewachsen ist,  den  erfindenden  Künstler  und  die 
ausführenden  Bildhauer  bis  zur  letzten  Szene  nicht 
verlassen  hat.  Die  ganze  Kraft  und  schöpferische 
Phantasie  der  hellenistischen  Kunst  scheint  in  diesem 
Riesenwerke,  das  im  Altertum  selbst  wie  ein  Wunder 
bestaunt  wurde,  wie  in  einer  höchsten  Leistung  zu- 
sammengefasst. Aber  sie  ist  hier  auch  erschöpft: 
schon  in  einem  Werke  wie  der  Gruppe  des  Laokoon 
vermögen  wir  heute  nur  noch  die  Virtuosität  der 
Arbeit  zu  bewundern,  wir  werden  nicht  ergriffen 
wie  beim  Anblick  der  Gigantomachie,  weil  der  Auf- 
bau gekünstelt  und  studiert,  ihre  Leidenschaft  be- 
rechnet erscheint. 

Die  Ausführung  der  Altarreliefs  ist  so  bewegt, 
heftig,  kontrastreich  wie  die  Erfindung.  Mit  starken 
Meisseischlägen  ist  das  Relief  tief  aus  dem  Marmor 
herausgehauen,  die  Arbeit  rasch  und  feurig  vollendet. 
Das  Zusammenwirken  vieler  Hände  war  zur  Fertig- 
stellung solchen  Werkes  nötig.  Die  Namen  ver- 
schiedener Künstler  sind  auch  unterhalb  der  Darstellung 
erhalten,  und  innerhalb  der  ganzen  Reihe  der  wieder- 
gefundenen Platten  sind  Ungleichmässigkeiten  der  Aus- 
führung leicht  zu  bemerken;  die  Einen  haben  mit  mehr 
Geschick,  Andere  mehr  im  Detail  und  mit  grösserer 
Sorgfalt  gearbeitet.  Von  besonders  mächtigem 
Eindruck  sind  die  Platten,  auf  denen  die  beiden 
Götter,  denen  der  Altar  geweiht  war,  Zeus  und 
Athena,  kämpfen.  Die  Athenaplatte  ist  auf  Taf.  70 
wiedergegeben,  die  Textabbildung  giebt  den  Kopf 
des  Giganten  Klytios,  des  Gegners  der  Göttin  Hekate. 
Die  Grösse  der  Behandlung  ist  an  diesem  Kopfe, 
verglichen  mit  dem  äusserlich  ähnlichen  Kopfe  des 
Laokoon,  auffällig  und  bemerkenswert. 

Die  Reliefs  der  Gigantomachie  sind  als  dekorativer 
Schmuck  der  Architektur  gearbeitet.  Sollte  es  einmal 
gelingen,  in  einem  künftigen  Neubau  des  Berliner 
Museums  den  Altar  wieder  aufzubauen,  so  würden 
wir  dieses  umfangreichste  und  vielleicht  grossartigste 
Skulpturenwerk  des  Altertums  fast  ganz  wieder  in 
seiner  ursprünglichen  Wirkung  gemessen  und  be- 
wundern können. 

Franz  Winter. 
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Die  Nachfolger  der  Van  Eyck 


Dem  Betrachter  der  altniederländischen  Malerei 
ist  das  15.  Jahrhundert  mit  seinen  Zufalls- 
grenzen eine  stilhistorische  Einheit.  Im  Beginn  des 
Jahrhunderts  wächst  ein  Neues  überraschend  empor: 
die  national  niederländische  Naturanschauung.  Mit 
dem  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  fallen  die  Mauern, 
die  das  niederländische  Kunstleben  umzäunten.  Die 
Maler  vergleichen  mit  der  fremden  Art  die  eigene 
und  treten  aus  dem  Stande  der  Unschuld.  Vorder- 
hand wird  mehr  verloren  als  gewonnen,  da  Absicht 
und  Wissen  die  Stelle  des  Instinktes  und  der  Em- 
pfindung einnehmen. 

Die  niederländische  Malerei  des  1 5.  Jahrhunderts 
gewährt  nicht  den  erfreulichen  Anblick  des  Auf- 
wärtssteigens,  den  etwa  das  Florentiner  Quattro- 
cento bietet.  Was  ihre  Grösse  und  ihren  Ruhm 
ausmacht,  liegt  eingeschlossen  schon  in  dem  ersten 
Hauptwerk,  in  dem  Genter  Altarwerk  der  van  Eyck. 
Wie  wir  der  rechten  Vorstellung  entbehren,  aus 
welchen  Quellen  die  Eyck  ihre  Kraft  schöpften, 
werden  wir  geneigt,  in  dem  Genius,  der  den  Genter 
Altar  schuf,  das  primum  agens  zu  sehen,  die  fol- 
genden niederländischen  Maler  aber  als  Schüler  auf- 
zufassen. Dennoch  war,  soviel  wir  wissen,  kein 
bekannter  niederländischer  Maler  — mit  Ausnahme 
des  Petrus  Cristus,  der  nicht  viel  bedeutet  — ein 
Schüler  der  van  Eyck  im  eigentlichen  Sinne. 

Der  Genter  Altar  dient  als  Massstab  zur  Schätzung 
aller  niederländischen  Bilder  und  aller  niederländischen 
Maler  des  15.  Jahrhunderts.  Eine  strenge  Beurteilung 
mag  daraus  folgen,  jedenfalls  aber  eine  gerechtere, 
als  wenn  nur  moderne  Wünsche  und  moderne 
Forderungen  vor  die  alten  Malwerke  treten  würden. 

Verglichen  mit  Jan  van  Eyck,  zeigt  Rogier  van 
der  Weyden  zwar  eine  ähnliche  Malweise,  weit 
deutlicher  aber  ein  abweichendes  Temperament,  eine 
ganz  andere  Anschauung  und  Absicht.  In  Tournay 
geboren,  in  Brüssel  hauptsächlich  thätig,  nicht  viel 
jünger  als  Jan,  wird  das  Haupt  der  Brabanter  Schule 
gemeinhin  dem  Begründer  der  flandrischen  Malerei 
entgegengestellt.  Asketisch  und  relativ  altertümlich,  ist 
der  Brüsseler  Meister  seiner  Naturanschauun^  nach 
mehr  Plastiker  als  Maler.  Er  hat  nicht  die  Ruhe 
und  den  Gleichmut  Eycks,  der  alle  Zufallsbildungen 
und  individuellen  Formen  der  sich  nie  wiederholenden 
Natur,  als  der  gleichen  Sorgfalt  wert,  pietätvoll  be- 
achtet und  nachgestaltet.  Mehr  schöpferischer  Drama- 
tiker als  Beobachter,  belebt  er  magere,  typische,  nicht 
gar  mannigfaltige  Gestalten  mit  starker  Empfindung 
und  stellt  dieScenen  der  Evangelien  dar  eindringlich  und 
vorbildlich.  Als  Prediger  der  Passion  Christi  ist  er 
dem  15.  Jahrhundert  ungefähr  das,  was  Dürer  dem 


16.  Jahrhundert  ist.  Dem  modernen  Menschen  wird 
es  nicht  leicht,  den  Zugang  zu  seiner  starren,  den 
Sinnen  ungefälligen  Kunst  zu  finden.  Rogiers  Färbung 
ist  hell,  relativ  kühl  und  flach  - innerhalb  der 
tiefen  Glut,  die  im  allgemeinen  der  niederländischen 
Malerei  des  15.  Jahrhunderts  eigen  ist;  malerische 
Feinheit  in  der  Darstellung  der  Landschaft,  in  der 
Wiedergabe  der  Luftphänomene  wird  bei  ihm  weniger 
gefunden  als  bei  den  übrigen  Hauptmeistern  des 
Jahrhunderts. 

Zu  den  Grossen  gehört  Hugo  van  der  Goes. 
Er  ist  noch  immer  nicht  recht  anerkannt.  Sein  Haupt- 
werk, der  in  Florenz  bewahrte  Portinari-Altar  (vgl. 
Taf.  67),  wird  in  der  seelischen  Belebtheit  von  keiner 
Schöpfung  des  15.  Jahrhunderts  erreicht.  Goes  soll 
im  Wahnsinn  gestorben  sein.  Merkwürdig,  dass 
gerade  die  geistige  Persönlichkeit  Hugos  v.  d.  Goes 
durch  diese  Nachricht  blitzartig  beleuchtet  wird, 
während  sonst  vollkommenes  Dunkel  über  dem 
Seelenleben  der  Maler  des  15.  Jahrhunderts  liegt, 
merkwürdig  deshalb,  weil  kein  anderer  Meister  eben 
so  innig  nach  dem  seelischen  Ausdruck  ringt  wie  Hugo 
v.  d.  Goes.  Formale  Abrundung  und  formale  Voll- 
kommenheit lagen  ausserhalb  seines  Kreises.  Hagere 
und  hässliche,  vom  Leben  bedrückte,  verwirrte  und 
verwüstete  Gestalten  hat  er  mit  individuell  variiertem 
und  tiefem  Ausdruck  beseelt.  Die  gläubige  Sehnsucht 
der  Köpfe  gelang  den  grossen  Meistern  des  15.  Jahr- 
hunderts wohl,  Goes  aber  übertrifft  alle,  da  auch 
die  Leiber  und  die  Hände  in  seinen  Bildern,  von 
der  Empfindung  durchströmt,  sich  zu  bewegen  und 
zu  zittern  scheinen.  Neben  dem  Portinari -Altar 
würden  alle  altniederländischen  Gemälde  — mit 
Ausnahme  einiger  Köpfe  Jan  van  Eycks  — un- 
beseelt  stehen,  die  allermeisten  würden  überdies 
malerisch  reizlos  aussehen  und  der  Raumillusion 
entbehren. 

Dierick  Bouts  erscheint  trübsinnig  und  schwer- 
fällig, ungeschickt  und  schwunglos  in  der  Anordnung, 
mit  Eigenschaften,  die  etwa  durch  seine  hol- 
ländische Herkunft  erklärt  werden.  In  der  Sorgfalt 
der  Ausführung  aber,  mit  der  glühenden  Tiefe 
seiner  Färbung  erreicht  er  beinahe  Jan  van  Eyck, 
und  in  der  Bestrebung,  die  Gestalten  mit  der  Land- 
schaft innig  zu  verbinden,  geht  er  über  alle  Vor- 
gänger und  Zeitgenossen  hinaus. 

Memling  und  Gerard  David  gehören  schon 
durchaus  der  zweiten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts 
an,  einer  weicheren  und  sanfteren  Zeit.  Mit  ihnen 
verlassen  wir  das  Heroenalter  der  niederländischen 
Malerei.  David  namentlich  bezeichnet  schon  den 
Niedergang.  Seine  Kunst  hat  kranke  Züge. 
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M emling,  der  populärer  ist  als  irgend  ein  anderer 
Maler  des  15.  Jahrhunderts,  den  die  allgemeine  Auf- 
fassungwohleinwenigüberschätzt, steht  an  Gestaltungs- 
kraft unter  Rogier  v.  d.Weyden  und  Goes,  etwa  auf  der 
Höhe  des  Dierick  Bouts.  Freilich  hat  seine  Erzählung 
weit  mehr  Fluss  und  Anmut  als  die  seiner  Zeit- 
genossen. Er  stammt  aus  Deutschland,  und  seine 
Art  erscheint  in  Mitten  der  flandrisch -brabanter 
Kunstübung  weiblich.  Sinn  für  formales  Ebenmass 
besitzt  er  in  höherem  Masse  als  die  niederländischen 
Zeitgenossen.  Die  kindlich  heitere,  fromme  Em- 
pfindung, die  seine  in  recht  grosser  Zahl  erhaltenen 
Tafeln  gleichmässig  erfüllt,  hat  ihm  Freunde  ge- 
wonnen unter  den  modernen  Sentimentalen,  wie  dem 
Fra  Angelico.  Damit  soll  nicht  gesagt  sein,  dass 
Memling  sentimental  sei.  Sein  Gefühl  ist  rein  und 
gesund.  Obwohl  er  keineswegs  energisch  indi- 
vidualisierte, wurde  er  als  Bildnismaler  oft  be- 
schäftigt. Seine  mildernde,  zärtliche  Porträtkunst 
scheint  den  Zeitgenossen  wohl  behagt  zu  haben. 
Von  Memling  sind  weit  mehr  Porträts  erhalten  als 
von  irgend  einen  anderen  niederländischen  Maler  des 
1 5.  Jahrhunderts.  Am  höchsten  stehen  die  räum- 
lich kleinen  Werke  dieses  Meisters.  Der  Ursula- 
kasten bot  ihm  die  Aufgabe,  die  seiner  Begabung 
ganz  besonders  entsprach.  Hier  scheinen  seine 
Schwächen  selbst  zu  Tugenden  zu  werden.  Der  Mangel 
an  dramatischer  Kraft  steht  dem  Schilderet'  der  jung- 
fräulichen Legende  wohl  an,  für  dessen  gläubigen 
Gleichmut  die  irdischen  Schrecken  zu  himmlischen 
Freuden  werden. 

In  den  von  Gerard  David  geprägten  Formen 
lebt  sich  die  altniederländische  Malerei  aus.  Die 
Mutlosigkeit  in  der  Erfindung,  die  Pedanterie  der 
Ausführung,  und  die  kühle,  zuweilen  schon  der  Har- 
monie entbehrende  Färbung  lassen  das  Ende  ahnen. 

Der  irrtümlich  „Mostaert“  genannte,  frucht- 
bare, dem  Anschein  nach  in  Brügge  thätige  Maler 
führt  Davids  Art  bis  tief  in  das  16.  Jahrhundert 
hinein.  Im  Gegensatz  zu  seinem  Lehrer  liebt 
er  einen  tief  warmen  Gesamtton  und  eine  lockere, 
weichere  Formendarstellung.  Unfähig,  selbständig 
zu  gestalten,  hält  sich  der,  übrigens  liebenswürdige, 
Meister  gern  an  fremde  Kompositionen,  namentlich 
an  Davids  schematische  Anordnungen. 

Die  flandrischen  Handelsstädte,  Gent  und  Brügge, 
sind  im  15.  Jahrhundert  die  Centren  der  Kunst- 
bethätigung.  Doch  scheint  eher  der  Reichtum  als 
eine  überragende  Begabung  Flandern  die  Suprematie 
verliehen  zu  haben.  Keineswegs  sind  alle  hier 


thätigen  Meister  Kinder  dieses  Bodens.  Der  Ein- 
schlag, den  Holland  und  Brabant  gaben,  erscheint 
beträchtlich.  Memling  stammt  aus  Deutschland;  Bouts 
und  David  kommen  anscheinend  aus  Holland. 

Lieber  die  Ivunstthätigkeit  in  Holland  selbst  wissen 
wir  leider  sehr  wenig.  Die  Bilderstürme  haben  auf 
diesem  Boden  zu  arg  gehaust.  Ou water  war  bis  vor 
kurzem  nur  ein  Name,  der  älteste  holländische  Maler- 
name; seitdem  die  merkwürdige  Auferweckung  Lazari 
in  der  Berliner  Gemäldegalerie  (vgl.  Tafel  59)  ihm  mit 
vollkommenen  Recht  Dank  derBeschreibung Van  Man- 
ders  zugeschrieben  worden  ist,  haben  wir  eine  Vor- 
stellung von  der  holländischen  Malerei  in  der  ersten 
Hälfte  des  15.  Jahrhunderts.  Freilich  ist  die  An- 
schauung ziemlich  beschränkt,  die  auf  ein  einziges 
Zeugnis  angewiesen  ist.  Wir  sehen  die  Eycksche 
Farbenbehandlung  in  den  nördlichen  Provinzen  wohl 
bekannt,  was  um  so  weniger  Wunder  nimmt,  da 
Jan  eine  Zeit  lang  im  Haag  gelebt  hatte.  Geertgen 
van  St.  Jans  soll  zu  Ouwater  im  Schulverhältnis 
gestanden  haben.  Seine  aus  mehreren  erhaltenen 
Monumenten  wohl  bekannte  Kunst  scheint  in  der 
Anordnung  und  in  der  Auffassung  aus  dem  festen 
Gefüge  der  Tradition  herauszudrängen.  Der  in 
der  2.  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  in  Holland  thätige 
Meister  ist  ein  dreister  Neuerer,  der  eigenwillig 
komponiert,  grotteske  Typen  einführt  und  hinüber- 
leitet zu  der  Kunst  Engelbrechtsens,  Lucas’  van 
Leyden  und  Jacobs  von  Amsterdam,  zu  der  kurz- 
lebigen national  holländischen  Kunst,  die  noch  in 
den  ersten  Jahrzehnten  des  16.  Jahrhunderts  blühte. 

Mit  dem  Beginn  des  neuen  Jahrhunderts  werden 
allenthalben  in  den  Niederlanden  die  überlieferten 
Themata  minder  einfach,  minder  konzentriert  be- 
handelt als  bisher  und  fragwürdig  mit  weltlichen 
Zuthaten  bereichert.  In  Holland  findet  das  Derbe, 
Volkstümliche,  in  Belgien  das  höfisch  Reiche  und 
Festliche  Eintritt  auf  die  Scene.  Bald  sieht  die 
neuerungssüchtige  Generation  ihr  Vorbild  in  der 
italienischen  Kunst.  Mabuse  ist  der  begabte  Führer 
der  gefährlichen  Bemühung,  eine  gleichsam  absolute 
Schönheit  durch  die  Vereinigung  der  niederländischen 
Technik  mit  der  italienischen  Formengrösse  zu  er- 
reichen. Das  Ergebnis  ist  ein  Mischstil,  dessen 
Zeugnisse  uns  unerfreulich  anmuten.  Doch  würde 
mit  Unrecht  die  Sirene  Italien  als  Verderberin  der 
national  niederländischen  Art  angeklagt  werden. 
Mit  der  altniederländischen  Kunst  war  es  zu  Ende, 
ehe  den  nordischen  Malern  die  italienischen  Lock- 
töne vernehmbar  wurden. 

Max  J.  Friedländer. 
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Donatello. 

1386 — 1466. 


Der  Florentiner  Bildhauer  Donato  di  Niccolo 
di  Betto  Bardi,  genannt  Donatello,  zählt 
zu  jenen  Gestalten  der  Kunstgeschichte,  deren  ganze 
Bedeutung  zu  er- 
messen erst  die 
Nachwelt  den  rech- 
ten Massstab  fand. 

Nicht,  dass  die  Mit- 
welt ihm  ihre  Be- 
wunderung versagt 
hätte  — er  galt 
für  einen  gewalti- 
gen Machthaber  im 
Reiche  der  Kunst 
und  ein  zeitgenössi- 
scher Dichter  legt 
ihm  ohne  Bedenken 
die  stolzen  Worte 
in  den  Mund: 

„Ich  bin  ein  ganzer 
Meister  meiner 
Kunst, 

Und,  was  ich  schaffe, 
muss  gelingen!“, 
aber  die  Saat,  die  er 
ausgestreut,  musste 
erst  Früchte  tragen, 
bevor  man  begriff, 
was  sein  Schaffen 
und  Wirken  für  die 
Entwicklung  künst- 
lerischer Anschau- 
ung bedeutete.  Den 
Bahnbrecher  des  Realismus  der  Frührenaissance  als 
solchen  zu  würdigen,  war  dem  Zeitalter  Vorbehalten, 
das  kunstgeschichtliche  Bildung  mit  realistischem 
Kunsttriebe  vereinigte. 


Der  architectonisch  gebundenen  Formensprache 
der  spätgothischen  Plastik  mit  ihrer  Neigung  zum 
Transcendentalen,  wrie  sie  in  Lorenzo  Ghibertis 

Schöpfungen  noch 
deutlich  vernehm- 
bar nachklingt,  stell- 
te Donatello  als 
erster  die  auf  ein- 
dringendes Studium 
der  Natur  gegrün- 
dete Durchbildung 
des  freien  statuari- 
schen Stils  als  vor- 
nehmste Aufgabe 
der  Skulptur  gegen- 
über. Er  erkennt 
allein  die  Natur  als 
Lehrmeisterin  und 
Gesetzgeberin  an, 
aber  er  beugt  sich 
ihr  nicht  als  Knecht, 
sondern  beobachtet 
und  ergründet  sie 
als  selbständiges  In- 
dividuum,als  künst- 
lerischer Forscher. 
Die  menschliche 
Gestalt  sucht  er 
als  sichtbaren  Aus- 
druck einer  Persön- 
lichkeit, eines  Cha- 
rakters zu  erfassen 
und  wiederzugeben. 
Sprechen  sollten  seine  Statuen  zum  Auge  und  Sinn 
des  Beschauers,  wie  die  Natur  zu  ihm  sprach. 
Schon  seine  Jugendarbeiten,  voran  der  Heilige  Georg 
für  Or  San  Michele  (vgl.  Tafel  72)  und  die  Propheten- 


Donatello,  Kopf  des  Gattamelata.  Vom  Reiterstandbild  in  Padua. 

Photographie  von  D.  Anderson  in  Rom. 
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Donatello,  Reiterstandbild  des  Gattamelata  in  Padua. 

Photographie  von  Fratelli  Alinari  in  Florenz. 

gestalten  des  Campanile  zu  Florenz  kennzeichnen  dies 
Bestreben:  die  durch  Kraftbewusstsein  gefestigte  Ruhe 
in  der  Haltung  des  jugendlichen  Glaubenswächters,  die 
geschmeidige  Muskelkraft  seiner  Glieder,  das  auf 
sehnigem  Nacken  aufsetzende  Haupt  mit  dem  festen 
Blick  des  Auges  und  dem  kühn  über  stolzer 
Stirn  aufstrebenden  kurzen  Lockenhaar  ergeben 
einen  Charaktertypus  von  überzeugender,  packen- 
der Lebenswahrheit.  Lind  die  verwitterten  greisen 
Gestalten  des  David  und  Jeremias  am  Glocken- 


turme Giottos,  deren  runzlige  Köpfe  so  fremd 
und  doch  so  bekannt  herabblicken  auf  den  Markt- 
trubel der  Arnostadt,  fordern  den  Beschauer  förm- 
lich heraus,  Zwiesprache  mit  ihnen  zu  halten.  Sie 
verraten  uns,  dass  ihr  Schöpfer  ein  Künstler  ge- 
wesen, bei  dem  Können  und  Urteil  auf  gleicher 
Höhe  stand:  der  hohe  Standort,  für  den  sie  be- 
stimmt waren,  verlangte  die  schärfste  Betonung 
aller  charakteristischen  Formen  und  Motive,  wenn 
diese  verständlich  und  eindrucksvoll  bleiben  sollten. 

Solche  Einsicht  und  Berechnung  war  ein 
Ergebnis  jener  universellen  Künstlererziehung 
der  Frührenaissance,  die  sich  nicht  auf  einseitige 
Ausbildung  technischer  Fertigkeiten  in  einem  be- 
sonderen Fach  beschränkte,  sondern  alles  Wissens- 
werte auch  der  verwandten  Kunstgebiete  mit 
heranzog.  So  hat  auch  Donatello,  der  anfangs 
wahrscheinlich  in  Lorenzo  Ghibertis  Goldschmiede- 
und  Giesserwerkstatt  arbeitete,  schon  früh  sich  in 
der  Architektur,  Malerei,  Zeichenkunst  und  Mecha- 
nik umgethan.  Eine  Reise  nach  Rom  in  Beglei- 
tung Filippo  Brunelleschis,  des  späteren  Erbauers 
der  Florentiner  Domkuppel,  vervollständigte  seine 
Ausbildung.  Nach  der  Heimat  zurückgekehrt, 
wurde  er  mit  Aufträgen  aller  Art  überhäuft,  zu 
deren  Ausführung  er  sich  (seit  1425)  mit  dem 
Bronzegiesser  Michelozzo  verband.  Im  Verein 
mit  diesem  widmete  er  sich  auch  derjenigen 
bildnerischen  Aufgabe  zuerst,  die  in  der  Geschichte 
der  Renaissancekunst  die  vornehmste  Rolle  spielt, 
der  Grabmalskulptur.  Die  Grabdenkmäler  des 
Quattrocento  spiegeln  den  Ruhmsinn  und  den  Kultus 
der  Persönlichkeit,  einen  der  Hauptlebenstriebe 
jener  gewaltigen  Zeit,  ebenso  deutlich  wieder,  wie 
die  Erzeugnisse  der  humanistischen  Litteratur.  Die 
schlichte  Grabplatte  der  gothischen  Epoche  weicht 
dem  prunkvollen  Wandgrab,  das  in  seinem  Aufbau 
dem  Bildhauer  Gelegenheit  giebt,  seine  kompositio- 


Donatello,  Kinderreigen.  Marmorrelief  (Orgelbalustrade).  Florenz,  Museo  di  S.  Maria  del  Fiore. 

Photographie  von  Fratelli  Alinari  in  Florenz. 
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nellen  und  architektonischen  Fähigkeiten  zu  zeigen. 
Donatellos  1420  in  Angriff  genommenes  Grabmal 
des  Papstes  Johann  XXIII.  im  Baptisterium  zu 
Florenz  beansprucht  als  neuschöpferische  That  einen 
Ehrenplatz  unter  den  Leistungen  dieser  Art. 
Auf  einem  mit  Festons  und  Masken  geschmückten 
Sockel  erhebt  sich  der  Unterbau  mit  drei  Muschel- 
nischen, aus  denen  die  Standbilder  des  Glaubens, 
der  Liebe  und  der  Hoffnung  hervortreten;  darüber 
auf  vorkragenden  Konsolen  der  schlichte  Sarkophag 
mit  der  von  zwei  Genien  gehaltenen  Inschrifttafel. 
Auf  dem  Sarkophagdeckel  steht  das  Paradebett,  auf 
dem  der  Tote  in  vollem  päpstlichen  Ornate  ruht; 
eine  Muschelnische  mit  der  Halbfigur  der  Madonna 
schliesst  den  Aufbau  oben  ab.  Stolz  und  festlich 
mutet  uns  diese  Gestaltung  des  Grabmals  an,  die 
feierliche  Aufbahrung  mit  ihrem  umständlichen  Pomp 
und  ihrer  weltlichen  Pracht  ist  darin  monumen- 
talisiert,  und  auch  die  antike  Formensprache  der 
architektonischen  und  ornamentalen  Glieder  kündet 
vernehmlich  die  neue  Zeit  an. 

Man  hat  Donatello  oft  einseitig  als  den  Vater 
des  Verismus  darzustellen  versucht,  und,  wenn  man 
dabei  an  seine  Leistungen  auf  dem  Gebiete  der 
Porträtplastik,  wie  zum  Beispiel  den  mit  unerbitt- 
licher, vor  Brutalität  nicht  zurückschreckender  Treue 
in  seiner  Hässlichkeit  wiedergegebenen  Kopf  des  so- 
genannten Niccolö  da  Uzzano  im  Bargello  (s.Taf.  38) 
denkt,  scheint  diese  Auffassung  berechtigt;  aber  auch 
das  andere  Lebens-  und  Bildungselement  seiner  Zeit, 
die  Antike,  war  dem  Künstler  nicht  fremd.  Deutliche 
Abhängigkeit  von  klassischen  Vorbildern  bekunden 
seine  Medaillonreliefs  im  Hofe  des  Palazzo  Riccardi, 
die  er  im  Aufträge  Cosimo  Medicis  nach  antiken 
Cameen  kopierte,  der  Bronzeamor  im  Bargello  (vgl. 
Abb.  S.  40)  und  zahlreiche  Werke  der  Kleinkunst. 
Freilich  wahrt  Donatello  auch  dieser  Lehrmeisterin 
gegenüber  die  Eigenständigkeit  und  prägt  den  von 
ihr  inspirierten  Werken  ausnahmslos  den  Stempel 
seiner  Individualität  auf.  So  sind  seine  tanzenden 
und  musizierenden  Putten,  wie  sie  die  bekannte 
Orgelbalustrade  des  Florentiner  Doms  (jetzt  im 
Museo  di  S.  Maria  del  Fiore;  vgl.  Abb.  S.  37) 
und  die  Kanzel  zu  Prato  schmücken,  in  gewissem 
Sinne  Kinder  der  Antike,  ihr  Vater  aber  ist  der 
ungestüme  Feuergeist  des  Florentiner  Steinmetzen. 
Auch  das  gewaltige  Bronzereiterbild  des  Gattamelata 
in  Padua  (s.  Tafel  63/64  und  Abb.  S.  37  u.  38), 
eine  der  spätesten  und  grössten  Schöpfungen  des 
Meisters,  beweist  in  seiner  an  die  Kunst  des 
Altertums  gemahnenden  Monumentalität  nur,  dass 
unmittelbare  Lebenswahrheit,  gepaart  mit  grosser 
Konzeption  und  Formbeherrschung  zu  allen  Zeiten 
ähnliche  unvergängliche  Meisterwerke  hervor- 
brachten. 


Dass  derselbe  Künstler,  der  im  Gattamelata  den 
Monumentalstil  zu  neuem  Leben  erweckt,  der  uns 
durch  die  Wucht  und  Leidenschaftlichkeit  seines 


Donatello.  Musizierender  Putto.  Bronzerelief.  Padua, 
S.  Antonio  (il  Santo). 


Schaffens  gleich  einem  M ichelangelo  hinreisst,  auch 
der  zartesten  Empfindung  Ausdruck  zu  verleihen 
versteht,  lernen  wir  an  der  Betrachtung  seiner  zahl- 
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reichen  Madonnenreliefs.  Das  echt  weibliche 
Empfinden,  das  die  Gestalt  der  Maria  in  dem 
Verkündigungstabernakel  von  Santa  Croce  beseelt 
(vgl.  Taf.  78)  die  Weichheit  der  Formen  und  An- 
mut der  Bewegung,  die 
hier  uns  entgegentritt, 
ist  auch  von  Desiderio 
da  Settignano  und  Luca 
della  Robbia  nicht  er- 
reicht, geschweige  denn 
übertroffen  worden.  — 

Selbst  ein  Raffael  konn- 
te sich  dem  Banne  dona- 
tellesker  Kunst  nicht 
entziehen;  in  seiner  Ma- 
donna aus  dem  Hause 
Tempi  (in  der  Mün- 
chenerPinakothek)  folgt 
er  der  Anregung  des 
Bildhauers.  Hat  man 
neuerdings  es  doch  so- 
gar wahrscheinlich  zu 
machen  versucht,  dass 
der  grosse  Urbinate 
seine  Beherrschung  der 
historischen  Komposi- 
tion, wie  er  sie  in  den 
Stanzenbildern  des  Va- 
tikans so  unvergleich- 
lich bekundet,  nicht 
zum  wenigsten  dem 
Studium  der  von  Dona- 
tello  und  seinen  Gehil- 
fen geschaffenen  Bronze- 
reliefs am  Hochaltar 
des  Paduaner  Doms 
verdankt.  In  der  That 
können  diese  Reliefs  in 
ihrem  malerischen  Aufbau,  ihrer  dramatisch  belebten 
Schilderung  der  Legende  des  Heiligen  Antonius,  ihrer 


wohlerwogenen  Perspektive  als  Muster-  und  Meister- 
leistungen künstlerischer  Raumgliederung  gelten.  Von 
diesem  Werk, das  erst  in  den  jüngsten  Tagen  eine  seiner 
ursprünglichen  Anordnung  entsprechende  Rekonstruk- 
tion erfahren  hat,  leiten 
auch  die  Fäden  der  Ent- 
wicklung hinüber  zu 
Mantegnas  ernst-leiden- 
schaftlichem Stil.  So 
sehen  wir  Donatellos 
Schaffen  weite  Kreise 
ziehen;  aus  seinerWerk- 
statt,  in  der  neben 
zahlreichen  Schülern 
und  Gehilfen  auch  Ber- 
toldo,  der  erste  Lehrer 
Michelangelos,  seine 
Ausbildung  genoss, gin- 
gen zahllose  Werke 
hervor,  die  die  Welt 
mit  dem  Ruhm  ihres 
Schöpfers  erfüllten.  Die 
impulsive  Kraft,  die 
Energie  und  Gross- 
zügigkeit, die  in  fast 
jeder  dieser  Schöpfun- 
gen lebt,  hat  heute 
noch  nichts  von  der 
Wucht  ihres  Eindrucks 
eingebüsst.  Wir  blicken 
hinüber  in  die  Welt  des 
Florentiner  Quattrocen- 
to, wie  in  ein  Wunder- 
land, darin  der  Jugend- 
bronnen aller  Kunst 
sprudelt:  aus  ihm  mag 
auch  unsere  wider- 
spruchsvolle Zeit  Mut 
schöpfen  zu  ratlosem  Kampf  für  die  einmal  als 

echt  erkannte  künstlerische  Lieberzeugung. 

Ludwig  Kaemmerer. 


Donatello,  Cupido.  Bronzefigur.  Florenz,  Museo  Nazionale. 

Photographie  von  Fratelli  Alinari  in  Florenz. 


Donatello  Marmormedaillons,  Nachbildungen  antiker  Cameen.  Florenz,  Palazzo  Riccardi. 
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Laokoon. 


Unter  den  berühmtesten  Werken  der  antiken 
Kunst  ist  wohl  keines  so  oft  genannt  und  be- 
sprochen worden  wie  die  Gruppe  des  Laokoon  (Taf.85). 
Kaum  dem  römischen  Boden  entstiegen,  wurde  sie 
von  Michelangelo  und  Giuliano  da  San  Gallo  mit 
bewunderndem  Er- 
staunen begrüsst. 

Die  gelehrten  Prä- 
laten des  Papstes 
Julius  II.  fanden 
die  Szene,  die  sie 
so  mächtig  und  aus- 
drucksvoll in  dem 
Marmor  vor  sich 
sahen,  wieder  in  der 
ihnen  so  wohl  be- 
kannten glänzenden 
Schilderung  ihres 
geliebten  Virgil.  Sie 
fanden  die  Gruppe 
bei  Plinius  genannt 
als  deutlich  bezeich- 
netes  Werk  der  rho- 
dischen  Bildhauer 
Agesandros,  Poly- 
doros  und  Athano- 
doros,  und  dieses 
Werk  gerühmt  als 
ein  solches,  dem 
kein  anderes  im 
ganzen  Bereich  der  Skulptur  und  Malerei  gleich 
komme.  Das  also  war  das  höchste,  das,  nach  dem 
Urteil  des  Altertums  selbst,  die  schöpferische  Kraft 
der  antiken  Kunst  hervorgebracht  hatte  — - jener  im 
zauberhaften  Schimmer  einer  grossen  Vergangenheit 
vergötterten  und  angebeteten  Kunst,  der  sich  die 
grössten  Bildhauer  der  Renaissance  bescheiden,  ihres 


eigenen  Wertes  unbewusst,  unterordneten,  der  sie 
im  besten  Falle  nur  nahe  zu  kommen  meinten.  So 
stand  die  Gruppe  da  als  eine  fest  gegebene  That- 
sache  der  höchsten  künstlerischen  Vollkommenheit, 
von  Anfang  an  jeder  Kritik  und  jedem  Zweifel  weit 

entrückt.  Ihr  ge- 
waltiger Eindruck 
auf  die  Künstler 
lässt  sich  noch  ver- 
folgen. Immer  wie- 
der werden  V er- 
suche gemacht,  die 
fehlenden  Teile  zu 
ergänzen,  immer 
wieder  Kopien  und 
Nachbildungen  her- 
gestellt, die  berühm- 
te und  allen  be- 
kannte Komposi- 
tion ausgenutzt,  ver- 
wendet,  umgebil- 
det, verändert  für 
die  verschiedensten 
Zwecke.  Raffael  hat 
sie,  nicht  ohne  star- 
ke Aenderungen,  in 
eine  reiche  Land- 
schaft — Troia  und 
das  Meer  - - hinein- 
gezeichnet. Sie  hat 
als  Vorbild  für  ornamentale  Bronzeplaketten  gedient; 
sie  hat  den  Anlass  für  die  Komposition  einer  kleinen 
Bronzegruppe  geboten,  deren  Erfinder  die  reliefmässige 
Geschlossenheit  des  antiken  Vorbilds  in  die  freiere 
und  lebhaftere  Sprache  umzusetzen  suchte,  die 
seinem  eigenen  künstlerischen  Empfinden  natürlich 
war  (vgl.  dieAbb.  dieser  Seite).  Aber  alle  diese  vielen 


Laokoon  und  seine  Söhne. 

Kleine  Bronzegruppe  in  Berlin,  Kgl.  Museen.  Italienische  Arbeit 
aus  dem  Anfang  des  XVI.  Jahrhunderts. 
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und  mannigfachen  Nachbildungen  und  Umbildungen 
sind  ebenso  viele  künstlerische  Huldigungen;  sie 
gehen  aus  und  sind  getragen  von  der  enthusiastischen 
Bewunderung  des  „Wunders  der  antiken  Kunst“. 
Nur  einmal  findet  sich  ein  merkwürdiger  Wider- 
spruch. Der  gewaltige  Tizian  hat  sich  angeregt  ge- 
fühlt, die  von  allen  verherrlichte  Gruppe  in  einer 
grossen  und  ausführlichen  Zeichnung  zu  karrikieren: 
drei  Affen  nehmen  die  Stelle  des  Laokoon  und 
seiner  Söhne  ein.  Keine  Deutelei  wird  die  That- 
sache  aus  der  Welt  schaffen  können,  dass  der 
grösste  Maler  seines  Zeitalters  mit  dieser  Karrikatur 
ein  Zeugnis  seines  persönlichen  Widerwillens  ab- 
gelegt, einen  einsamen  Protest  erhoben  hat  gegen 


und  gegen  das,  wras  in  seinen  Untersuchungen 
richtig  und  förderlich  bleibt,  nicht  ungerecht  zu 
werden. 

Für  Lessing  wie  noch  für  Goethe,  dessen  Er- 
örterungen in  künstlerischem  Empfinden  und  künst- 
lerischer Einsicht  so  grenzenlos  viel  höher  stehen, 
durfte  der  Laokoon  ohne  weiteres  als  Verkörperung 
und  Schlüssel  der  griechischen  Kunst  gelten,  wie  er 
ihnen  als  etwas  schlechthin  vollkommenes  galt.  Seit- 
dem ist  der  Laokoon,  der  für  sie  ein  Meteor  im 
Dunkel  der  Jahrhunderte  war,  in  die  feste  Reihe 
einer  langen  kunstgeschichtlichen  Entwicklung  ein- 
getreten.  Wie  man  auch  über  die  Zeit  der  Ent- 
stehung — über  die  schwerlich  noch  lange  Streit 


die'Uärmende  Bewunderung  der  mit  ihrem  Ruhm  die 
Welt  erfüllenden  antiken  Gruppe. 

Auch  für  die  theoretische  Betrachtung  der  an- 
tiken Kunst  und  aller  bildenden  Kunst  überhaupt 
ist  der  Laokoon  entscheidend  geworden,  ein  Mark- 
stein in  der  Geschichte  der  ästhetischen  Theorie. 
An  den  Laokoon  hat  Lessing  seine  berühmten 
Untersuchungen  über  die  Grenzen  der  bildenden 
Kunst  und  der  Poesie  geknüpft.  Die  glänzenden 
Gedankengänge  des  grossen  und  stahlscharfen 
Dialektikers  haben  eine  solche  Gewalt  auf  seine  Nach- 
folger ausgeübt,  so  sehr  stehen  gerade  in  Deutsch- 
land noch  heute  die  breiten  Massen  derer,  die 
Bilder  beschauen  und  Kunsturteile  abgeben,  unter  dem 
Banne  der  engen  Lessingschen  Lehrsätze,  dass  es 
schwer  wird,  gegen  dieses  sprechende  und  kühne 
Zeugnis  der  kampfesfrohen  Persönlichkeit  Lessings 


sein  wird  — urteilen  möge,  für  die  wahrste  Offen- 
barung der  echtesten  griechischen  Kunst  hält  ihn 
niemand  mehr.  Die  Lehrsätze,  die  vielleicht  aus  dem 
Laokoon  abgeleitet  werden  könnten,  sind  also  un- 
verbindlich  bereits  für  die  griechische  Kunst  selbst; 
sie  sind  es  an  und  für  sich  für  die  bildende  Kunst 
überhaupt,  die  nicht  mit  der  griechischen  Kunst  zu- 
sammenfällt und  einen  unerschöpflichen  Reichtum 
der  mannigfaltigsten  und  wiederum  in  sich  unendlich 
grossen  Gebiete  in  sich  fasst. 

Lessing  ging  aus  von  der  herrlichen,  seines  hohen 
Mutes  würdigen  Absicht,  dem  bildenden  Künstler 
wie  dem  Dichter  die  eigene  Freiheit  zu  wahren  und 
zu  erweisen.  Aber  in  der  Ausführung  ist  er  für  die 
bildenden  Künste,  die  er  in  eine  enge  Einheit  zu- 
sammenschnürt, auf  eine  Gesetzgeberei  geraten,  die 
den  lebendigen  Leib  der  Kunst  auf  das  hölzerne 
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Kreuz  der  Theorie  aufnagelt  — einer  Theorie,  in 
der  keine  schlichte  Nachahmung  der  Natur,  keine 
bildliche  Erzählung  und  weder  Portrait  noch  Land- 
schaft geduldet  sind. 

• Alle  Theorie  kann  den  lebendigen  Offenbarungen 
der  schaffenden  Kunst  nur  nachfolgen  wie  die  auf- 
zeichnende Grammatik  der  lebendigen  Sprache. 
Niemand  wird  eine  Grammatik  als  massgebend  an- 
erkennen wollen,  die  neun  Zehntel  einer  Sprache, 
wie  sie  in  den  Schriften  der  grössten  Schriftsteller 
vorliegt  und  tagtäglich  gesprochen  wird,  als  wider- 
sinnig verwirft  und  verbietet. 

Der  Anti-Laokoon,  den  Gottfried  Keller  schreiben 
wollte,  ist  leider  ungeschrieben  geblieben.  Aber  der 
plumpe  Missbrauch  der  Lessingschen  Schrift,  aus 


der  kleinliche  Kritiker  sich  ihren  Zollstock  zurecht 
schneiden,  um  grosse  Künstler,  deren  Flug  sie  nicht 
verstehen,  sich  näher  zu  bringen  und  zu  verhöhnen, 
thut  deshalb  Lessing  selbst  nicht  weniger  Unrecht. 
Es  sind  bereits  siebzig  Jahre  her,  seit  Rumohr  seine 
unwiderlegbaren  Einwendungen  gegen  Lessings  Dar- 
legungen und  gegen  die  Engigkeit  seiner  Vor- 
stellungen erhoben  hat,  die  sich  nur  aus  seiner  lücken- 
haften Kenntnis  der  Werke  bildender  Kunst  erklären 
lasse.  Lessing  selbst,  wenn  er  heute  lebte,  in  der 
Fülle  der  Anschauung  alter  und  neuer  Kunst,  die 
uns  jetzt  umgiebt,  würde  heiteren  Sinnes  sein  ver- 
altetes Gesetzbuch  bei  Seite  werfen;  er  würde  nicht 
für  die  Knebelung  des  künstlerischen  Schaffens 
kämpfen,  sondern  für  dessen  Freiheit. 

R.  Kekule  von  Stradonitz. 


Lorenzo  Lotto. 

1480 — 1556 


In  jeder  Schule  begegnen  wir  Künstlern,  welche 
zwar  den  Zusammenhang  mit  der  Stätte,  an  der 
sie  ihre  künstlerische  Ausbildung  erhielten,  nicht  ver- 
leugnen, dabei  aber  von  Natur  so  eigenartig  aus- 
gestattet sind,  dass  sie  eine  vollständig  unabhängige 
Stellung  ausserhalb  der  historischen  Entwickelung 
ihrer  heimatlichen  Kunst  einnehmen.  In  der  Ge- 
schichte der  venezianischen  Malerschule  muss  man 
für  Lorenzo  Lotto  einen  solchen  Platz  beanspruchen; 
sind  die  Bellini,  Giorgione,  Tizian,  Paolo  Veronese 
und  Tintoretto  die  notwendigen  Faktoren,  deren 
Summe  die  Malerei  der  Lagunenstadt  bedeutet,  so 
könnte  man  Lotto  sich  aus  der  Geschichte  derselben 
fortdenken,  ohne  dass  eine  Lücke  entstände.  Mit  ihm 
aber  würde  Venedig  um  einen  seiner  interessantesten 
und  originellsten  Künstler  ärmer  werden,  der  zugleich 
unserem  modernen  Empfinden  besonders  nahe  steht. 

Wenn  Lotto  in  weiteren  Kreisen  kaum  anders, 
denn  als  Maler  von  Portraits  bekannt  ist,  so  wird 
dies  dadurch  zur  Genüge  erklärt,  dass  noch  heute 
die  meisten  seiner  Kirchenbilder  sich  an  dem- 
selben Platz  befinden,  für  welchen  sie  gemalt 
sind,  in  kleineren  Ortschaften,  wohin  nicht  allzu- 
viele  Italienwanderer  sich  hinwenden,  in  Bergamo 
und  seiner  Umgebung,  sowie  in  den  Marken:  in 
Ancona,  Loretto,  Jesi,  Recanati. 

Würden  wir  gezwungen  sein,  den  Menschen 
Lotto  aus  seinen  Werken  zu  rekonstruieren,  so  ge- 
langten wir  ohne  Zweifel  zu  einem  Resultat,  dessen 
Richtigkeit  zahlreiche  eigenhändige  Aufzeichnungen 
erweisen.  Wir  wissen  genau:  Lotto  war  nervös, 
wohl  auch  häufig  kränklich,  ein  unruhiger  Geist,  den 
es  nicht  lange  an  einem  Platz  duldete  und  den  wir 
bald  in  Venedig  oder  Bergamo,  dann  wieder  in  Treviso 


und  Loretto  seinen  Wohnsitz  nehmen  sehen,  stets 
entschlossen  für  immerzu  bleiben,  stets  nach  wenigen 
Jahren  seinen  Wohnort  wechselnd.  Eine  starke 
Tendenz  zu  Frömmelei  macht  sich  in  seinen  späteren 
Jahren  bemerkbar.  Daneben  zeugt  peinliche  Führung 
seiner  Bücher  sowie  die  Exaktheit,  mit  der  er  seine 
Bilder  zeichnet  und  datiert,  für  einen  Pedanten. 

Als  Künstler  ist  er,  offenbar  infolge  seines 
Temperaments,  überaus  ungleichmässig.  Wenn  einige 
seiner  Altarwerke  — ich  möchte  die  thronende  Maria 
in  San  Bernardino  in  Bergamo  oder  die  Glorie 
des  S.  Nikolaus  von  Bari  in  der  Carminekirche  zu 
Venedig  willkürlich  herausgreifen  — sich  den  aller- 
vorzüglichsten Schöpfungen  italienischer  Malerei  an 
die  Seite  stellen,  so  sind  andere  Werke  derart 
manieriert,  dass  man  sich  mit  Missbehagen  von  ihnen 
abwendet.  Dabei  verstand  er  es,  Stoffen,  welche 
unzählige  Male  vor  ihm  behandelt  waren,  neue  und 
überraschend  originelle  Seiten  abzugewinnen:  so 
wenn  er  auf  der  „Verkündigung“  in  Recanati  das 
Staunen  der  Maria  schildert,  welche  halb  in  Furcht, 
halb  in  Verwunderung  vorn  in  die  Ecke  gedrückt 
die  Hände  erhebt,  während  eine  Katze  voll  Ent- 
setzen über  den  Engel,  der  hereingestürmt  ist,  sporn- 
streichs davonläuft.  Als  Kolorist  steht  er  durch  die 
seltsamen  Effekte,  die  er  stets  hervorzubringen  weiss, 
ganz  einzig  da.  So  liebt  er  es,  einen  Teil  des  Kopfes 
einer  Figur  in  feinen  kühlen  Halbschatten  zu  legen, 
die  andere  Hälfte  durch  helles  Licht  scharf  zu  be- 
leuchten. Den  entzückendsten  Farbenreiz  hat  er 
wohl  in  dem  „Triumph  der  Keuschheit“  in  der 
Galerie  Rospigliosi  erreicht:  eine  bekleidete  Frau 
verfolgt  durch  die  Lüfte  fliegend  die  von  Amor  be- 
gleitete Venus,  deren  silberner  — man  kann  nur  mit 
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Lorenzo  Lotto,  Triumph  der  Keuschheit  (auf  Leinwand,  h.  0.73,  br.  1.14).  Rom,  Palazzo  Rospigliosi. 


diesem  Wort  die  Farbe  schildern  — Leib  sich 
magisch  mit  dem  grünen  Nachthimmel  und  der  Land- 
schaft unten  zum  herrlichsten  Farbenakkord  verbindet. 

Die  Landschaft  hat  Lotto  studiert  als  Naturalist, 
und  sieht  sie  mit  dem  Auge  eines  Poeten  an;  er 
lauscht  ihr  ihre  Geheimnisse  mit  so  feinem  Ver- 
ständnis ab,  dass  nach  dieser  Hinsicht  einige  seiner 
Bilder  (hl.  Hieronymus,  Louvre,  vom  Jahre  1500)  in 
ihrer  Zeit  durchaus  ohne  Gleichen  dastehen.  Weder 
Alvise  Vivarini,  sein  Lehrer,  noch  Giovanni  Bellini, 
der  ihn  aufs  stärkste  beeinflusste,  konnten  Lotto  hier 
als  Vorbilder  dienen.  Giorgione,  Tizian  und  Palma 
- und  den  zwei  letztgenannten  schloss  Lotto  sich  zeit- 
weilig  an  — schlugen  als  Landschafter  andere  Bahnen 
ein.  Sein  Gefühl  für  Landschaft  war  ihm  an- 
geboren, ebenso  wie  sein  Sinn  für  Licht  und 
Schatten.  Als  Kolorist  und  mehr  noch  in  einer 
gewissen  süssen  Grazie,  die  nicht  frei  von  Geziertheit 
ist  und  die  sich  in  Bewegung  sowohl  wie  in  einer 
Art  schmachtenden  Aufblickens  äussert,  finden  wir 
bei  ihm  oft  überraschende  Beziehungen  zu  Correggio; 
aber  wir  wissen  so  gut  wie  sicher,  dass  Lotto  und  der 
Meister  von  Parma  sich  nie  begegnet  sind,  noch  einer 


des  andern  Werke  sah  — unter  ähnlichen  Bedingungen 
führte  verwandte  Anlage  zu  nahezu  gleichen  Resultaten. 

Die  Menschen,  deren  Portrait  er  gemalt,  hat  er 
als  Psycholog  durchdrungen,  gelegentlich  als  fein- 
sinniger Humorist  verspottet.  Fast  immer  bringt 
er  sie  in  direkte  Beziehung  zum  Beschauer:  so  oft 
wenden  sie  sich  mit  lebhaften  Geberden,  mit  dem 
Gestus  der  Hand  zu  uns,  ihr  Blick  ruht  auf  uns,, 
als  wollten  sie  tief  in  unser  Inneres  dringen.  Dies 
gerade  fesselt  uns;  wir  können  uns  nicht  von  ihnen 
wenden,  wir  möchten  ihren  Namen  und  ihre  Schick- 
sale wissen  — und  sie  scheinen  uns  zu  winken  und 
zu  sprechen:  hör1  zu,  was  wir  Dir  von  uns  erzählen. 
Und  oft  verstehen  wir  ohne  Worte  ihr  Geheimnis;, 
so  tief  melancholisch  blickt  ihr  Auge,  dass  wir  be- 
greifen, was  sie  litten. 

Als  Kolorist  wie  als  Landschafter,  als  Schulderer 
des  Menscheninnern  ist  Lotto  einsam  seinen  Weg 
gegangen.  Was  er  fühlte  und  was  seine  Umgebung 
sicher  meist  nicht  begriff,  erzählen  uns  seine  Werke. 
Ueber  die  Jahrhunderte  hinweg,  die  uns  von  seiner 
Zeit  scheiden,  steht  er  uns  menschlich  nah:  in  seiner 

Kunst  hat  er  niedergelegt,  was  ihn  bewegte. 

Georg  Groanu. 
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Porzellanfig-uren. 


Wer  wie  ich  vor  30  Jahren  Kunststudien  trieb, 
der  lernte  auf  der  Universität,  dass  das  Rococo 
die  Zeit  des  tiefsten  Verfalles  der  Kunst  gewesen. 
Porzellanfiguren  dieser  Zeit  — man  nannte  sie  höchs- 
tens  Porzellanpuppen  — durften  ungefähr  ebensoviel 
Anspruch  auf  Wür- 
digung erheben  als 
die  Zuckerengel  auf 
den  Baumkuchen  und 
wurden  den  Kindern 
zum  Spielen  gege- 
ben. Wie  hat  sich 
das  Alles  geändert! 

Eine  kleine  Meissener 
Porzellanfigur  von 
guter  Erhaltung  gilt 
im  Kunsthandei  1000 
Francs,  und,  hat  sie 
gar  eine  Ivrinoline 
an,  5 bis  8000  und 
noch  mehr. 

Ueber  Mangel 
an  Wertschätzung 

O 

können  sich  die 
„Puppen“schlechter- 
dings  nicht  mehr  be- 
klagen, ist  doch  selbst 
auf  dem  Kapitol  in 
Rom  ein  Saal  einer 
dorthin  geschenkten 
Sammlung  von  Por- 
zellanfiguren  einge- 
räumt. 

Aber  mit  dieser  Liebhaberei  des  Publikums 
hält  die  Kunstwissenschaft  nicht  Schritt.  Die  Ge- 
schichte der  Plastik  weiss  von  Porzellanfiguren 
nichts,  hat  sie  sich  doch  überhaupt  erst  allmählich 
entschlossen,  das  achtzehnte  Jahrhundert  als  Kunst- 
periode anzuerkennen.  Was  man  von  der  Plastik 
dieser  Zeit  zu  rühmen  wTeiss,  ist  höchstens  ihre  Ge- 


schicklichkeit für  dekorative  Wirkungen,  ihr  Zusam- 
mengehen mit  den  Linien  des  Baus,  dagegen  fehle  ihr 
die  monumentale  Ruhe  und  das  innerliche  Seelenleben, 
die  Stücke  seien  maniriert  ohne  individuelles  Gepräge, 
sie  kämen  höchstens  als  Gesamtgruppe  in  Betracht. 

Mit  dieser  gene- 
rellen Ablehnung 
wird  es  aber  auf  die 
Dauer  nicht  gehen. 
Speziell  unter  den 
Porzellanfiguren  sind 
zweifelsohne  Stücke 
von  so  vollendeter 
Kunst,  dass  sie  genau 
ebenso  Anspruch  auf 
Würdigung  erheben 
dürfen  wie  die  grie- 
chischen Terracotten 
von  Tanagra  und  die 
Bronzefigürchen  der 
Renaissance.  Wir 
dürfen  nicht  verges- 
sen,  dass  im  XVIII. 
Jahrhundert  die  bes- 
ten Kräfte  der 
Künstlerschaft  für 
die  damaligen  fürst- 
lichen Porzellan- 
fabriken herange- 
zogen wurden.  Man 
denke  an  Melchior  in 
Mainz,  an  Gottfried 
Schadow  in  Berlin. 

Uns  erscheint  das  Porzellan  neben  Elfenbein 
und  Bronze  als  eine  Art  minderwertiges  Material, 
im  XVIII.  Jahrhundert  galt  es  als  das  wertvollste 
neben  den  Edelmetallen.  Die  Freude,  das  Geheimnis 
des  Porzellanmachens  entdeckt  zu  haben,  war  so 
gross,  dass  man  alles  an  dieses  Lieblingskind  der 
Zeit  wendete.  Porzellan  und  Rococo  stehen  in  einer 


Der  erste  Direktor  der  Berliner  Porzellanfabrik 
Grieninger  und  seine  Familie  (1765). 

Relief  in  Biscuitmasse,  h.  o.2Q. 
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Art  von  Wechselwirkung.  Die  technische  Absonder- 
heit der  Masse,  welche  beim  Brennen  sich  erweicht 
und  um  fast  ein  Drittel  ihres  Volumens  schwindet, 
bringt  es  mit  sich,  dass  man  Figuren  von  strenger 
Haltung  nur  schlecht  brennen  kann,  ein  geradeaus 
gestreckter  Arm  wird  leicht  heruntersinken,  die  Figur 
und  alle  Glieder  müssen  geschweift  und  gedreht 
sein,  so  dass  sie  in  sich  balancieren.  Das  alles  deckt 
sich  mit  der  Linienführung  des  Rococo.  In  der  Farbe 
kommt  der  weisse  Grundton  des  Porzellans  der  Zeit 
des  Puders  weit  entgegen.  So  greift  hier  Tech- 
nisches und  Stilistisches  ineinander,  um  Wer- 
ke von  einer  gewis- 
sen einheitlichen  Ge- 
samterscheinung zu 
schaffen,  so  dass 
man  Meissener  Fi- 
guren aus  der  Mitte 
des  Jahrhunderts  oft 
genug  gar  nicht 
darauf  ansieht,  was 
sie  darstellen,  und 
hübsche  Geschichten 
erfindet,  wie  der 
Händler  dieselben 
Figuren  bald  als 
Jahreszeiten,  bald  als 
fünf  Sinne  etc.  aus- 
giebt.  Wenn  wir 
hierin  lediglich  Ober- 
flächlichkeit sehen, 
würden  wir  aber 
fehlgreifen.  Wir  dür- 
fen nicht  vergessen, 
dass  die  Figuren  in 
einer  Zeit  entstanden 
sind,  in  welcher  man 
überhaupt  nicht  der 
Art  charakterisierte, 
wie  wir  heut  zu 
Tage.  Im  achtzehnten  Jahrhundert  ist  die  Kunst 
mit  Vorliebe  ein  Spiegelbild  der  Hofgesellschaft. 
Auf  der  Bühne  reden  und  handeln  die  Helden 
des  Altertums  und  des  Orients,  die  Götter  des 
Olymps  und  die  Gestalten  der  Bibel  genau  wie 
die  Kavaliere  vom  Hofe  Ludwigs  XIV.  und  XV. 
und  gehen  kaum  anders  gekleidet.  Allenfalls  macht 
man  für  sie  ein  Phantasiekostüm  zurecht,  welches 
auch  die  Hofgesellschaft  anlegt,  wenn  sie  sich 
in  den  damals  beliebten  allegorischen  Darstel- 
lungen zur  Verherrlichung  des  Fürstenhauses  be- 
wegt. Kostümfeste  und  Maskeraden  waren  das 
Lieblingsspiel  jener  beschäftigungslosen  Gesellschaft, 
bald  gab  es  ein  türkisches  Fest,  bald  einen  Jahrmarkt 
mit  Hausierern,  bald  ein  ländliches  Fest  mit  arka- 


dischen Hirten  und  Schäfern.  Wenn  man  nun  den 
Türken , Hausierern  und  Schäfern  aus  Rococo- 
Porzellan  nachsagt,  dass  sie  unnatürlich  geziert  und 
überelegant  seien,  so  thut  man  eben  Unrecht,  sie 
mit  wirklichen  Türken  und  Bauern  zu  vergleichen. 
Mit  diesen  haben  sie  nichts  zu  thun,  sie  zeigen 
lediglich  die  Umbildungen, wrelche  die  Hofgesellschaft 
auf  ihren  Maskeraden  geschaffen  hat,  und  so  geben 
diese  Figürchen  ein  kulturhistorisches  Material, 
dessen  Ausnutzung  kaum  noch  begonnen  hat. 

Uns  reizen  natürlich  am  meisten  diejenigen  Fi- 
guren, welche  nicht  die  Maskeraden,  sondern  die 

wirkliche  Erschei- 
nung, die  Tages- 
tracht und  Bewegung 
jener  Zeit  wiederge- 
ben, und  so  begreift 
es  sich  vollkommen, 
dass  die  sogenannten 
Krinolinfiguren  am 
höchsten  im  Werte 
stehen,  ebenso  wie 
wir  bei  einem  Cho- 
dowiecki  die  Blätter 
mit  treuen  Darstel- 
lungen seiner  Zeit 
weit  höher  schätzen 
als  Historien  und 
Allegorien.  In  der  Er- 
fassung der  Persön- 
lichkeit besitzt  das 
achtzehnte  Jahrhun- 
dert sowohl  in  der 
Plastik  als  in  der 
Malerei  eine  Kraft, 
die  es  vor  allgemein 
abfälligen  Urteilen 
schützen  sollte.  Die 
Büsten  eines Houdon 
allein  sollten  dazu 
hinreichen.  — Aber  auch  in  der  Kleinkunst  des  Por- 
zellans fehlt  es  durchaus  nicht  an  Werken  dieser  Art. 
Wer  die  Sammlung  von  Modellen  der  alten  Kurmainzi- 
schen Porzellanmanufaktur  von  Höchst  durchsieht, 
welche  das  Historische  Museum  von  Frankfurt  besitzt, 
wird  dies  ohne  weiteres  bestätigt  finden.  Hier  war 
allerdings  ein  Melchior  tlnttig. 

Aber  Melchior  steht  keineswegs  allein  da. 
Neuerdings  hat  Scherer  (in  der  Zeitschrift  für  bild. 
Kunst,  Febr.  96.)  auf  den  seiner  Zeit  höchst  ge- 
schätzten, später  völlig  vergessenen  Künstler  Johann 
Christian  Ludwig  Lücke  hingewiesen,  von  dem 
Elfenbeinarbeiten,  zumeist  allegorische  Gruppen,  be- 
kannt sind,  die  in  ihrer  gespreizten  Haltung  unserm 
Geschmack  wenig  entsprechen.  Aber  derselbe 


Chr.  Ludw.  Lücke,  Selbstbildnis  (1733). 
Berlin,  Privatbesitz.  Wirkliche  Grösse. 
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Künstler  hat  Portraits  geschaffen,  die  einfach  meister- 
haft sind.  Das  in  der  Abbildung  gegebene  Relief  (vgl. 
S.  46)  — in  Privatbesitz  in  Berlin  — zeigt  den  Künstler 
selbst  in  der  Zeit  seines  Dresdener  Aufenthaltes.  Er 
war  1728 — 29  Modellmeister  der  Manufaktur  in 
Meissen  gewesen,  war  aber  ein  unruhiger  Kopf,  der 
abenteuernd  in  Wien,  Hamburg,  Fürstenberg,  Kopen- 
hagen umherzog.  Dieses  Relief  ist  bezeichnet  C.  L. 
Lücke,  January  1733,  es  stellt  ihn  in  seiner  Werk- 
statt dar,  auf  dem  Bordbrett  erkennt  man  das  Modell 
zu  einer  Statue  August  des 
Starken  und  einer  Figur,  wie 
sie  sich  auf  der  Hofkirche  in 
Dresden  finden.  Ausgeführt  ist 
es  in  einer  eigentümlichen  aus 
Gips  und  Harz  (?)  gemischten 
Masse,  für  die  sich  Lücke  ein 
Privileg  hatte  geben  lassen. 

In  die  Blütezeit  der  Berliner 
Manufaktur  führt  uns  die  Relief- 
platte, welche  den  ersten  Direk- 
tor der  Fabrik  Grieninger 
mit  seiner  Familie  darstellt 
(vgl.  S.  45).  Der  kursächsische 
Kommissionsrat  Grieninger  war 
schon  in  der  Porzellanfabrik 
thätig,  welche  Gotzkowsky  1761 
in  Berlin  errichtete,  er  wurde 
mit  der  Fabrik  von  Friedrich  II. 
übernommen  und  war  bis  zu 
seinem  zweiundachzigsten  Jahre 
(1798)  ihr  Direktor.  Seinen  Sohn, 
der  ihm  im  Amte  nachfolgte, 
sehen  wir  auf  dem  Relief  als 
Knaben.  Grieninger  hält  in 
der  Hand  seine  Ernennung,  die 
Frau  sieht  stolz  zu  ihm  auf, 
der  Knabe  spielt  am  Tisch  mit 
Kartenhäusern,  der  alte  Vater 
liest  mit  Hilfe  des  Augenglases.  Man  braucht  nicht 
erst  an  Chodowieckis  berühmtes  Blatt  „cabinet  d’un 
peintre“  zu  erinnern.  Aber  wer  ist  der  Schöpfer 
dieses  Werkes?  Es  enthält  die  Zahl  1765  und 
eine  Marke,  in  der  ein  S eingezogen  zu  sein 


scheint.  Fs  wird  hoffentlich  gelingen,  den  Meister 
festzustellen. 

Viel  weniger  Aussicht  dazu  haben  wir  bei  der  ent- 
zückenden Figur  des  Violinspielers,  welche  kürz- 
lich dem  Kunstgewerbe-Museum  in  Berlin  zugegangen 
ist  (vgl.  die  Abb.  dieser  Seite).  Die  Figur  ist  aus 
einem  weissen  harten  und  leicht  glasierten  Thon,  eine 
sogenannte  fayence  fine,  ähnlich  den  Fayencen  von 
Nove,  aber  doch  verschieden.  Ich  glaube  sie  der 
bisher  wenig  bekannten  Fabrik  Aldobrandini  in  Bo- 
logna zuschreiben  zu  dürfen.  An 
Innerlichkeit  und  Anmut  der 
Bewegung  dürfte  sie  von  we- 
nigen berühmten  Bildwerken 
übertroffen  werden.  Derartige 
Werke  sind  viel  weniger  selten 
als  man  glaubt.  Die  Figuren 
französischer  Philosophen  an 
dem  grossen  Tafelaufsätze  von 
Porzellan,  welchen  Friedrich  II. 
für  die  Kaiserin  Katharina  an- 
fertigen liess,  die  tanzenden 
Damen  der  Nymphenburger 
Fabrik,  die  schon  erwähnten 
Meissner  Figuren  aus  dem  Hof- 
staat August  des  Starken,  Por- 
traits und  tjipische  Einzelfiguren 
von  Fürstenberg  und  Ludwigs- 
burg, weitere  Portraits  der  Ber- 
liner Manufaktur  von  Meyer, 
das  sind  Werke  desselben  Geis- 
tes, Werke  von  lebendigster 
naiver  Naturbeobachtung  und 
vollkommenster  Meisterschaft 
in  der  plastischen  Gestaltung. 
Die  Bewältigung  der  Rococo- 
tracht  in  plastischem  Sinne, 
die  wir  in  Rietschl’s  Lessing- 
Statue  so  sehr  bewundern,  er- 
scheint in  diesen  Figuren  wie  etwas  Selbstverständ- 
liches.  Sicherlich  wird  auch  für  diese  Porzellanfiguren 
die  Zeit  kommen,  in  der  sie  nicht  nur  den  eleganten 
Sammler,  sondern  auch  den  kunstbegeisterten  For- 
scher ernstlich  beschäftigen  werden. 

Julius  Lessing. 


Violinspieler.  Figur  aus  fayence  fine,  vermutlich 
aus  d.  Fabrik  Aldobrandini  in  Bologna  (111111760). 
Berlin,  Kunstgewerbemuseum.  Hoch  o.o32. 


Schönheit. 


Die  Schönheit,  was  das  ist,  hat  der  Altmeister 
Dürer  einst  geäussert,  weiss  ich  nicht,  wiewohl 
sie  vielen  Dingen  anhangt;  es  lebt  auch  kein  Mensch 
auf  Erden,  der  endgiltig  sagen  könnte,  wie  die  aller- 
schönste Gestalt,  z.  B.  des  Menschen,  beschaffen  sein 
möchte:  niemand  weiss  das,  denn  Gott  allein.  Frei- 


lich, meint  er,  müsse  die  rechte  Wohlgestalt  und 
Hübschheit  in  der  Gesamtheit  aller  Menschen,  also 
in  der  Natur,  thatsächlich  vorhanden  sein,  denn  der 
Schöpfer  habe  nun  einmal  die  Menschen  so  gemacht, 
wie  sie  sein  müssten.  Wir  könnten  aber  nur 
suchen,  so  viel  der  Schönheit  zu  erfassen,  als  uns  je 
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nach  unserer  Geschicklichkeit  gegeben  ist;  denn  einen 
absoluten  Mafsstab  für  die  höchste  Vollkommenheit 
besässen  wir  nicht.  Wer  freilich  anderer  Meinung 
sei  und  davon  rede,  wie  die  Menschen  eigentlich  be- 
schaffen sein  sollten,  mit  dem  wolle  er  nicht  streiten: 
er  halte  aber  in  solchem  die  Natur  für  die  Meisterin 
und  der  Menschen  Wahn  für  Irrsal.  Wir  müssten 
uns  damit  begnügen,  das  für  schön  zu  halten,  was 
alle  Welt  für  schön  erachtet. 

Solches  ist  auch  in  aller  Folgezeit  der  echte 
künstlerische  Mafsstab  geblieben.  Dem  Künstler  wie 
jedem  künstlerisch  empfindenden  Menschen  ist  der 
Glaube  an  eine  Schönheit,  die  der  sichtbaren  Welt 
thatsächlich  zu  Grunde  liegt,  eingeboren;  er  bestrebt 
sich  nach  Kräften,  dem  inneren  Bilde,  dem  Ideal,  das 
in  ihm  lebt,  nahe  zu  kommen:  von  da  aber  bis  zur 
Erkenntnis  eines  absoluten  Ideals  ist  ein  Schritt, 
der  über  die  menschliche  Kraft  hinausgeht. 

Die  Schönheit  ist  somit  einerseits  kein  leerer 
Wahn;  stets  wird  ihre  Darstellung  das  höchste  Ziel 
des  Künstlers  bilden,  weil  er  sie  als  thatsächlich  vor- 
handen und  darstellbar  erkennt:  nur  sucht  er  sie 
nicht  in  der  Natur,  wo  sie  ihm  stets  unfassbar 
bleiben  muss,  sondern  in  seinem  eigenen  Innern, 
das  eine  zweite,  für  sich  bestehende  Welt  bildet. 

Anderseits  zerfhesst  aber  auch  der  Wahn  von 
einer  einzigen  Schönheit,  die  alle  Vollkommenheit  in 
sich  schlösse.  Das  ist  ein  Begriff,  dessen  der  Philo- 
soph nicht  zu  entraten  vermag,  mit  dem  aber  der 
Künstler  nichts  anzufangen  weiss.  Für  ihn  besteht 
die  Schönheit  in  dem  inneren  Bilde,  das  er  sich  von 
der  Aussenwelt  macht;  die  Kraft,  Fülle  und  Klarheit 
dieses  Bildes  giebt  den  Mafsstab  ab  für  die  Schön- 
heit seines  Werkes,  und  es  kommt  nur  darauf  an, 
wie  weit  er  seine  Darstellung  diesem  Bilde  an- 
zunähern vermag.  Es  handelt  sich  dabei  um  eine 
gegebene  Grösse,  die  nicht  in  der  Natur,  sondern 
in  dem  menschlichen  Geiste  liegt  und  die  gerade  so 
nur  in  der  Individualität  des  betreffenden  Künstlers 
und  auch  nur  in  einem  ganz  bestimmten  Zeitpunkt 
seiner  Entwickelung  anzutreffen  ist:  derselbe  Gegen- 
stand, von  einem  andern  Künstler  erfasst,  wird  ganz 
verschieden  erscheinen;  ja  selbst  wenn  derselbe 
Künstler  ihn,  jedoch  zu  verschiedenen  Zeiten  seiner 
Entwickelung,  behandeln  wollte,  wird  er  verschieden 
erscheinen.  Die  Natur  an  sich  ist  unendlich  und 
unerschöpflich  an  Fülle;  es  kommt  nur  darauf  an, 
wie  viel  der  einzelne  Künstler  aus  ihr,  je  nach  seinen 
Kräften,  hervorzuholen  vermag. 

Was  all  den  verschiedenen  möglichen  Bildern 
eines  Gegenstandes  gemeinsam  sein  wird,  beschränkt 


sich  auf  die  allgemeinsten  Gesetze,  denen  die  Bildungen 
der  Natur  unterworfen  sind,  namentlich  auf  das 
Gleichgewicht  der  Kräfte  und  die  daraus  hervor- 
gehende Verhältnismässigkeit  der  einzelnen  Teile. 
Darin  allein  aber  liegt  noch  nicht  die  Schönheit  be- 
gründet. Die  Harmonie,  die  der  Künstler  aus  seinem 
eigenen  Innern  schöpft,  die  Vollkommenheit,  die  er 
vermöge  seiner  Schöpferkraft  den  Abbildern  der 
Natur  einzuflössen  vermag,  verleihen  seinen  Werken 
erst  den  Stempel  des  Göttlichen.  Ob  der  Gegenstand 
als  solcher  Gefallen  oder  Missfallen  zu  erregen  ge- 
eignet ist,  kommt  dabei  gar  nicht  in  Betracht.  Die 
regelmässigsten  Züge,  ohne  Geist  wiedergegeben, 
lassen  kalt,  während  der  Hauch  des  Genius  selbst 
das  Abstossende  zu  adeln  und  zu  verklären  vermag. 

In  Zeiten  der  aufsteigenden  Kunst,  wo  immer 
grössere  Kreise  für  die  Verwirklichung  des  künst- 
lerischen  Ideals  sich  begeistern,  kann  ein  ganzes  Volk 
an  der  Erreichung  des  Schönheitszieles  mitarbeiten. 
Dann  steigt  die  Entwickelung  von  Stufe  zu  Stufe 
immer  höher  empor,  bis  ein  äusserstes  Mass  erreicht 
ist,  worüber  hinaus  zunächst  kein  Fortschritt  möglich 
ist.  Nur  zu  leicht  aber  tritt  da  aus  Furcht,  das 
Erreichte  zu  verlieren,  eine  Erstarrung  ein,  die  ge- 
eignet ist,  die  schöpferischen  Kräfte  zu  unterbinden. 
Im  übermütigen  Genuss  eines  scheinbar  gesicherten 
Besitzes  einigen  sich  die  Menschen  dann  zeitweilig 
in  stillschweigender  Uebereinkunft  zur  Anerkennung 
gewisser  Schönheitsnormen,  die  für  die  einzig  gültigen 
ausgegeben  werden.  Im  Grunde  erweist  sich  jedoch 
diese  Tyrannei  der  Mode  als  ebenso  launisch  und 
wechselnd,  wie  jede  Mode.  Es  handelt  sich  dann 
nicht  mehr  um  das  Schöne,  sondern  nur  um  das 
Hübsche,  d.  h.  das  zur  Zeit  Gefallende. 

Wahrhaft  verderblich  erweist  sich  diese,  aller 
echten  Kunstentwicklung  entgegenwirkende  Neigung 
der  Massen  in  Zeiten,  die  infolge  mangelnder 
Schöpferkraft  ihr  Ideal  längst  vergangenen,  ganz 
anders  gearteten  Epochen  als  ein  fertiges  entnehmen, 
wie  solches  z.  B.  in  der  Mitte  des  vorigen  Jahr- 
hunderts mit  der  vermeintlichen  Wiedergeburt  der 
Antike  der  Fall  war.  Eine  Form,  die  zu  ihrer  Zeit 
die  schönste  Verkörperung  warm  pulsierenden  Lebens 
gebildet  hatte,  selbst  wenn  sie  an  künstlerischer 
Kraft  von  keiner  der  folgenden  Zeiten  übertroffen 
worden  sein  sollte,  wird  alsdann  zu  einer  leeren 
Hülle  entwürdigt  und  erweist  sich  als  ein  nur  mit 
Hilfe  der  grössten,  langwierigsten  und  stets  wieder- 
holten Anstrengungen  zu  überwindendes  Hindernis 
für  eine  kraftvolle  Gestaltung  der  in  der  Zeit  liegenden, 
daher  wahrhaft  lebendigen  Ideale. 

Woldemar  von  Seidlitz. 
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Die  deutsche  Plastik  des  XIII.  Jahrhunderts. 


Kreuzgruppe  in  der  Kirche  zu  Wechselburg. 


Wenn  unser  Interesse  für 
die  Kunstschöpfungen  des 
Mittelalters  im  allgemeinen  da- 
durch nicht  unwesentlich  beein- 
flusst wird,  dass  jene  weder  durch 
formale  Schönheit  noch  durch 
starke  Effekte  das  Auge  sofort 
näher  zu  fesseln  vermögen,  so 
werden  wir  gegenüber  den  Meister- 
werken aus  der  Blütezeit  der 
mittelalterlichen  Plastik  eine  Aus- 
nahme zu  machen  haben.  Wie 
eine  grüne  Insel  ragen  diese  Werke 
empor  aus  dem  weiten  Meere  künst- 
lerisch unbefriedigender  Schöpf- 
ungen jener  Jahrhunderte,  und 
unter  dem  üppigen  grünen  Wüchse 
hören  wir,  halbverborgen  aber 
doch  schon  nahe  dem  Tage,  die 
Quellen  der  freien  künstlerischen 
Persönlichkeit  rauschen,  ein  Klang, 
den  wir  sonst  in  den  Jahrhunderten 
des  Mittelalters  fast  nirgends  ver- 
nehmen. 

Die  Erforschung  dieser  Insel 
ist  in  der  Gegenwart  noch  nicht 
abgeschlossen,  die  Ergebnisse  daher 
den  einschneidendsten  Verände- 
rungen ausgesetzt.  So  darf  eine 
Einführung  in  ihr  Bereich  nur 
mit  leisen  vorsichtigen  Schritten 
geschehen. 

Mit  demBeginne  des  XIII.  Jahr- 
hunderts treten  uns  einerseits  in 
den  Ländern  am  Rheine,  ander- 
seits in  dem  sächsisch -thürin- 
gischen Gebiete  eine  Reihe  plas- 
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tischer  Schöpfungen  entgegen,  die  uns  durch  ihre 
formale  Schönheit  wie  durch  ihre  technische  Ge- 
wandtheit, durch  die  Tiefe  der  Auffassung  wie 
durch  ihre  frische  Natürlichkeit  gleichermassen 
in  staunende  Verwunderung  setzen.  Von  den  Denk- 
mälern am  Rheine  sind  hier  in  erster  Linie  die 
Skulpturen  des  Strassburger  Münsters  zu  nennen 
und  unter  diesen  wieder  die  beiden  Gestalten  der 
Kirche  und  der  Synagoge  am  Südportal,  die  wir  auf 
Tafel  102  in  Abbildung  bringen,  von  denen  in  den 
sächsischen  Landen  die  Skulpturen  am  und  im  Dome 
zu  Bamberg,  die  Stifterbildnisse  und  der  Lettner 
im  Dome  zu  Naumburg,  die  Kreuzgruppe  zu 
Wechselburg,  die  Grabsteine  Heinrichs  des  Löwen 
und  seiner  Gemahlin  Mechthildis  im  Dome  zu 
Braunschweig,  — in  zweiter  Linie  die  sogenannte 
goldene  Pforte  zu  Freiberg,  die  neuerdings  aufgefun- 
dene Statue  des  hl.  Dominicus  zu  Leipzig  und  eine 
Reihe  von  Bildwerken  zu  Magdeburg,  Hildesheim, 
Halberstadt  und  an  anderen  Orten.  Verglichen  mit  den 
vorhergehenden  bildnerischen  Arbeiten  jener  Lande 
erscheinen  uns  diese  Werke  wie  plötzliche  Offen- 
barungen des  künstlerischen  Genius,  wir  sehen  nur 
hochragende  Wipfel,  vermögen  aber  nicht  zu  er- 
kennen, aus  welchem  Boden  die  Wurzeln  dieser  gewal- 
tigen Bäume  ihre  Lebenskraft  ziehen.  Es  ist  möglich, 
dass  in  der  Gegend  nördlich  des  Harzes,  wo  sich 
noch  vom  Schlüsse  des  ersten  Jahrtausends  her  aus 
den  Zeiten  des  kunstsinnigen  Bischofs  Bernward  von 
Hildesheini  eine  gute  künstlerische  Tradition  erhalten 
hatte,  sich  in  der  Technik  der  Stuckplastik  allmählich 
eine  Entwickelung  vollzogen  hatte,  welche  die  künst- 
lerische Kraft  zu  jenem  ungeahnten  Aufschwünge 
im  XIII.  Jahrhundert  befähigte,  — die  Denkmäler 
dieser  Technik  in  Gernrode,  an  den  Chorschranken 
der  Liebfrauenkirche  zu  Halberstadt,  der  Michaelskirche 
zu  Hildesheim  und  an  anderen  Orten  lassen  eine  solche 
Vermutung  gerechtfertigt  erscheinen,  wie  auch  der 
Emstand,  dass  die  Figuren  der  Kreuzgruppe  zu 
Wechselburg  (vgl.  Abbildung  S.  40)  nicht  aus  Stein 
gehauen,  sondern  aus  Thon  gebrannt  sind  — , ander- 
seits offenbaren  sowohl  jene  zuerst  gepinnten  Denk- 
mäler wie  namentlich  auch  die  Wechselbürger  Gruppe 
eine  solche  Beherrschung  der  künstlerischen  Aus- 
drucksmittel, der  Faltenwurf  ist  von  so  antiker  Gross- 
artigkeit, der  Körper  Christi  verrät  — wenn  nicht 
direkt  ein  anatomisches  Studium,  das  im  allgemeinen 
bei  mittelalterlichen  Künstlern  als  unwahrscheinlich 
gilt,  — so  doch  jedenfalls  eine  so  hervorragend 
gute  Schulung  nach  den  besten  Vorbildern,  dass  die 
Ausbildung  der  Schöpfer  dieser  Werke  schwerlich 
auf  sächsischem  Boden  allein  anzunehmen  ist. 

Treten  wir  vor  die  Grabfiguren  Heinrichs  des 
Löwen  und  seiner  Gattin  Mechthildis  im  Dome  zu 
Braunschweig,  so  fragen  wir  uns  wiederum  mit 


Staunen,  wo  der  Künstler  diese  Feinheit  der  Auf- 
fassung, diese  Geschicklichkeit,  ja  Virtuosität  in  der 
Ausführung  sich  angeeignet  haben  kann  (vgl.  Ab- 
bildung S.  52).  Die  Figur  Heinrichs  geht  zwar  nicht 
allzuweit  über  das  Mass  guter  Grabdenkmäler  in 
Mitteldeutschland  in  dieser  Zeit  — Mitte  des 
XIII.  Jahrhunderts  — hinaus.  Der  Künstler  war 
augenscheinlich  unlustig  bei  dieser  Arbeit,  vielleicht 
auch  bei  seinem  künstlerischen  Schaffen  gehemmt 
durch  erzwungenen  Anschluss  an  vorliegende  Porträt- 
darstellungen des  schon  ein  halbes  Jahrhundert  früher 
verstorbenen  Herzogs,  in  der  Gestalt  der  Frau  aber  hat 
er  uns  die  ganze  Grösse  seines  künstlerischen  Genius 
geoffenbart.  Das  war  augenscheinlich  ein  Thema,  das 
ihm  „lag“.  Wie  die  schlanke  und  doch  kräftige 
Gestalt  leicht  hingelagert  ist,  wfie  das  Gewand  in 
mächtigen,  wohlgeordneten  und  doch  zwanglos  sich 
ergiessenden  Falten  darüber  hingebreitet  ist,  wie  die 
Formen  des  Körpers  deutlich  und  doch  dezent  hin- 
durchschimmern, davon  vermögen  wreder  die  Ab- 
bildungen noch  die  Gipsabgüsse  eine  hinreichende 
Vorstellung  zu  geben,  schon  weil  die  wohlberechnete 
Wirkung  von  Licht  und  Schatten  hier  nicht  entfernt 
den  Eindruck  erreicht,  wie  auf  den  feingeglätteten 
Steinflächen  des  Originals  mit  ihren  zahllosen 
spielenden  Glanzlichtern.  Wie  fein  ist  das  Motiv 
des  durch  die  gefalteten  Hände  gezogenen  Gewand- 
saumes empfunden!  Und  wrelch’  holdseliger  Reiz 
umspielt  die  zierlichen  ebenmässigen  Züge  des 
jugendlichen  Gesichtes!  Das  ist  nicht  die  längst 
verstorbene  Gattin  des  Löwen,  — sicher  beab- 
sichtigte der  Künstler  gar  nicht  ein  Porträtbild 
derselben  zu  geben  — , das  ist  das  Idealbild  der 
iminniglichen  Frau,  wie  sie  den  Künstlern  und  Dich- 
tern des  XIII.  Jahrhunderts  vorschwebte,  wie  sie  uns 
aus  den  Liedern  Walther’s  von  der  Vogelweide  ent- 
gegentritt, wie  sie  der  ganze  Minnedienst  jenes  ritter- 
lichen Zeitalters  sich  dachte. 

Aehnliches  empfinden  wir  vor  den  mächtigen 
Gestalten  der  Stifter  und  ihrer  Gattinnen,  welche  an 
den  Pfeilern  des  Westchores  im  Naumburger  Dome 
thronen,  obgleich  diese  in  Feinheit  der  Auffassung 
und  Delikatesse  der  Ausführung  die  Grabfigur  der 
Mechthildis  zu  Braunschweig  nicht  erreichen  (vgl. 
Abb.  S.  51).  Es  sind  reckenhafte  trotzige  Krieger  und 
holdselige  Frauen,  ganz  wie  wir  uns  die  ritterliche 
Gesellschaft  der  Hohenstaufenzeit  zu  denken  haben. 
Trotz  des  streng  durchgeführten  Zeitkostüms  erinnert 
der  Faltenwurf  der  Gewänder,  die  Richtigkeit  der 
Proportionen,  die  sichere  Leichtigkeit  der  Bewegungen 
so  lebhaft  an  die  Antike,  dass  wir  ein  unmittelbares 
oder  mittelbares  Studium  derselben  von  Seiten  der 
Künstler  unbedingt  voraussetzen  müssen. 

o 

W ar  aber  ein  solches  Studium  damals  in  den 
sächsischen  Landen,  ja  überhaupt  innerhalb  Deutsch- 
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lands  möglich?  Wäre  es  das  gewesen,  so  müssten 
die  Zeugnisse  dafür  zahlreicher  und  deutlicher  erhalten 
sein.  So  aber  weist  uns  alles  hinüber  in  das  Land 
jenseits  des  Rheins. 

Hier  hatte  man  sich  im  Anschluss  an  die  zahl- 
reich erhaltenen  Denkmäler  antiker  Kunst  im  Laufe  des 
XII.  Jahrhunderts  allmählich  eine  hohe  künstlerische 
und  technische  Schulung  erworben,  welche  eine  ganz 
ausserordentliche  Blüte  der  plastischen  Kunst  im 
Laufe  des  XIII.  Jahrhunderts  anbahnte,  die  man 
mit  Recht  als  die  französische  Renaissance  des 
Mittelalters  bezeichnet  hat.  Trotz  aller  Zerstörungen 
der  Jahrhunderte  und  namentlich  der  Revolutionszeit 
vermögen  uns  die  Reste  dieser  Kunstepoche  noch  heute 
recht  wohl  einen  Begriff  zu  geben  von  der  Grossartig- 
keit und  Lebenskraft  dieser  Blüte,  die,  im  Gegensatz  zu 
Deutschland,  das  XIII.  Jahrhundert  lang  überdauerte. 
Frankreich  war  überhaupt  das  höchste  Kulturland 
des  Mittelalters,  und  nicht  nur  als  Land  der  feinen 
Sitten,  auch  als  Land  der  Kunst  hat  es  lange  Jahre 
hindurch  den  Nachbarländern  England,  Spanien, 
Deutschland,  ja  selbst  Italien  die  wichtigsten  künst- 
lerischen Anregungen  vermittelt,  gerade  wie  noch 
heute.  Das  künstlerische  Liebergewicht  Frankreichs, 
das  wir  auch  für  die  Gegenwart  noch  anerkennen 
müssen,  ist  so  alt  wie  seine  Kultur.  Nicht  erst  im 
XIX.  Jahrhundert  begannen  deutsche  Künstler  nach 
Paris  zu  wandern,  um  dort  die  neuesten  Olfen- 
barungen der  Kunst  in  sich  aufzunehmen,  auch  nicht 
erst  im  Zeitalter  des  Sonnenkönigs  Ludwig  XIV., 
nein,  schon  viele  Jahrhunderte  früher  zogen  deutsche 
Baumeister,  deutsche  Steinmetzen  an  den  glücklichen 
Strand  der  Seine,  um  dort  zu  erlernen,  was  ihnen 
die  Heimat  nicht  zu  bieten  vermochte.  Wir  wissen 
aus  zahlreichen  Zeugnissen,  dass  gerade  im  XIII.  Jahr- 
hundert „der  Zug  nach  Westen“  bei  den  deutschen 
Künstlern  sehr  entwickelt  war.  Wie  hätten  sich  auch 
gerade  diese  dem  Zauberbanne  des  siegreichen  fran- 
zösischen Genius  entziehen  können,  während  eben 
in  dieser  Zeit  französisches  Ritterwesen  und  Minne- 
dienst, französische  Dichtkunst  und  französischer 
Baustil  sich  die  ganze  gebildete  Welt  eroberten? 

Für  einzelne  der  schönsten  Figuren  des  Bam- 
berger  Domes,  die  etwa  aus  der  Mitte  des  XIII.  Jahr- 
hunderts stammen,  ist  nachgewiesen,  dass  sie  nur 
freie  Wiederholungen  bestimmter  Statuen  an  der 
Kathedrale  von  Reims  sind.  Sollte  ein  solches 
Lehnverhältnis  nicht  häufiger  stattgefunden  haben, 
ja  vielleicht  überall  da  anzunehmen  sein,  wo  sich  ein 
erhöhtes  Kunstgefühl  überraschend  Bahn  bricht? 
Das  Sprunghafte,  Unvermittelte  in  der  Entwicklung 
der  deutschen  Plastik  jener  Zeit  würde  so  die  ein- 
fachste Erklärung  finden. 

Und  noch  eine  andere  Erscheinung  deutet  meines 
Erachtens  auf  einen  solchen  Zusammenhang  hin. 


Eines  der  Stifterpaare  im  Dome  zu  Naumburg. 
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Die  Denkmäler  jener  westdeutschen  Skulpturengruppe, 
als  deren  typischste  Vertreter  wir  die  beiden  Gestalten 
vom  Strassburger  Münster  nannten,  stellen  sich  als 
direkte  Geschwister  der  nordfranzösischen  Bildwerke 
dar.  Hier  am  Rheine  war  der  Einfluss  des  Nachbar- 
landes zu  mächtig,  als  dass  man  ihm  mit  einer  ge- 
wissen Selbständigkeit  hätte  gegenübertreten  können. 
In  der  sächsisch  - thüringischen  Gruppe  dagegen  ist 
eine  nationale  Eigenart  unverkennbar.  Man  braucht 
nur  einmal  die  goldene  Pforte  von  Freiberg  neben 
ein  Portal  etwa  aus  Reims  oder  Amiens,  die  Naum- 
burger  Stifterbildnisse  neben  die  Strassburger  Figuren 
zu  stellen,  um  diesen  Einterschied  sofort  zu  erkennen. 
In  erster  Linie  wurzelt  diese  Scheidung  in  der  gleich- 
zeitigen architektonischen  Entwicklung.  In  Frank- 
reich vollzog  sich  der  ganze  Aufschwung  der  Plastik 
gleichen  Schrittes  mit  der  Ausbildung  des  gotischen 
Stiles.  Die  Figuren,  gezwungen  sich  den  engen 


Baugliedern  einzufügen  und  anzu- 
passen, erhalten  von  vornherein 
geregeltere,  mit  der  Zeit  schema- 
tische Formen.  Die  charakteris- 
tische im  folgenden  Jahrhundert 
auftretende  gotische  Hüftenbiegung 
schlummert  von  Anfang  an  in 
ihnen.  Deutschland  behält  noch 
lange  Zeit  den  romanischen  Stil 
bei  mit  seinem  gänzlich  anders 
gearteten  Charakter  der  Dekoration. 
Alle  jene  Denkmäler  der  sächsi- 
schen Gruppe  befinden  sich  an 
und  in  romanischen  Kirchen.  Da- 
her sind  sie  von  vornherein  be- 
rechnet auf  eine  mehr  auf  sich 
selbst  gestellte,  von  der  Archi- 
tektur unabhängige  Wirkung.  Sie 
erhalten  dadurch  zugleich  eine 
freiere  und  ausdrucksvollere,  mehr 
lebenswahre  Bildung,  und  selbst 
wo  der  gotische  Stil  allmählich 
zum  Siege  gelangt,  sträubt  sich 
der  deutsche  Geist  gegen  dessen 
Gleichförmigkeit  und  setzt  ihm  in 
der  Plastik  mit  bewusster  Kon- 
sequenz das  Streben  nach  leb- 
hafterer Individualisierung  und 
Naturwahrheit  entgegen,  selbst 
auf  Kosten  des  formalen  Gleich- 
gewichtes. Das  liegt  eben  tief 
in  dem  verschiedenen  Charakter 
beider  Völker  begründet  und  ist 
ein  lehrreicher  Hinweis  darauf,  worin  ein  jedes  die 
Stärke  seiner  Kunst  zu  suchen  hat.  In  dem  Vermögen 
aber,  diese  Eigenschaften  ihren  Schöpfungen  zu  ver- 
leihen und  die  aus  Frankreich  empfangenen  Keime 
in  so  durchdachter  selbständiger  Weise  zur  Blüte  zu 
bringen,  zeigt  sich  der  nationale  Charakter  dieser 
ganzen  Kunst.  Es  ist  von  jeher  das  Recht  der  Kunst 
gewesen,  sich  da  zu  verjüngen,  wo  zu  anderer  Zeit  oder 
an  anderem  Orte  das  Höchste  ausgesprochen  worden 
war.  Nur  auf  die  Art  der  Aneignung  kommt  es 
an.  Wären  jene  Meisterwerke  der  deutschen  Plastik 
des  XIII.  Jahrhunderts  nur  unselbständige  Nach- 
ahmungen der  gleichzeitigen  französischen  Kunst,  sie 
würden  keinen  Ehrenplatz  unter  den  nationalen 
Schöpfungen  beanspruchen  dürfen.  So  aber  sind 
sie  ein  beredtes  Zeugnis  dafür,  wie  der  germanische 
Geist  zu  allen  Zeiten  sich  das  Beste  anzueignen  und 
selbstthätig  zu  verarbeiten  wusste. 

Paul  Weber. 
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Rauch. 

( 1 777  - 1 857.) 


Der  monumentalen  Skulptur  brachten  die  letzten 
Jahrzehnte  in  Deutschland  goldenen  Boden. 
Mit  dem  deutschen  Reich  hat  eine  neue  Epoche  in 
ihrem  Wirken  begonnen,  anderthalb  Dezennien  nach 
dem  Tode  dessen,  der  ihr  während  eines  halben 
Jahrhunderts  das  Gepräge  gegeben  hatte:  Christian 
Daniel  Rauchs.  Sein  Denkmal  Friedrichs  des  Grossen 
ist  hierdurch  kunst- 
historisch zu  einem 
Markstein  in  der  Ent- 
wickelungsgeschichte 
der  deutschen  Plastik 
geworden.  Unwill- 
kürlich misst  man 
an  ihm  die  Monumen- 
talwerke der  Gegen- 
wart, und  bei  dieser 
Kritik  rückt  auch  der 
Mafsstab  selbst  wie- 
der in  schärferes 
Licht. 

Rauchs  Stellung 
in  seiner  eigenen 
Zeit  kann  freilich  eine 
neue  Beleuchtung 
kaum  noch  empfan- 
gen. Zwischen  Thor- 
waldsen  und  Gottfried  Schadow  überschreitet  er  die 
Schwelle  des  neunzehnten  Jahrhunderts,  aber  in  seinem 
Wirken  gehört  er  diesem  unmittelbarer  an,  als  sie. 
Thorwaldsen,  der  Meister  der  schönen  Form,  bleibt 
der  nachgeborene  Hellene  im  Sinne  Winckelmanns; 
Schadow  steht  noch  schwankend  zwischen  den  tradi- 
tionellen Idealen  der  Antike  und  der  Wirklichkeits- 
forderung einer  nationaldeutschen  Kunst.  An  Rauch 
trat  die  letztere  schon  beim  Beginn  seiner  Künstler- 
laufbahn mit  einer  der  schönsten  Aufgaben  heran. 
Volkstümlich  war  die  Gestalt  der  Königin  Luise, 


und  ein  treues  Bildnis  der  geraubten  Lebensgefährtin 
wollte  der  König,  der  so  ganz  persönlich  „mit  dem 
Herzen  sah“.  Aber  auch  ein  Monumentalwerk  galt 
es,  in  dem  noch  die  Nachwelt  den  strahlenden 
Schimmer  erkennen  sollte,  welcher  die  reale  Er- 
scheinung dieser  Fürstin  bei  ihrem  Volke  umwob. 
Rauch  hat  beiden  Forderungen  genügt.  Er  gab 

weder  eine  Abschrift 
der  Natur,  noch  eine 
rein  idealistisch  ver- 
flüchtigte Dichtung, 
— beides  lehrt  die 
Totenmaske  — er 
bietet  die  Wirklich- 
keit in  einer  künst- 
lerischen, echt  plas- 
tischen Verklärung. 
Er  blieb  wahr,  aber 
ohne  die  Nüchtern- 
heit, von  welcher  sich 
Schadow  als  Realist 
nur  selten  zu  befreien 
vermag;  er  verklärte 
die  Wirklichkeit,  aber 
nur  innerhalb  schlich- 
ter Würde,  ohne 
effektvolle  Absicht, 
ohne  die  leiseste  Spur  sinnlichen  Reizes,  die  Canova 
niemals  ganz  missen  kann;  er  schuf  echt  plastisch, 
aber  ohne  die  Loslösung  von  der  Menschheit  seiner 
ureigenen  Zeit,  die  in  den  Schöpfungen  Thorwald- 
sens  den  Griechen  weichen  musste.  — Rein  erklingt 
schon  in  dieser  Jugendarbeit  der  Grundton,  der 
Rauchs  ganzes  Lebenswerk  beherrschen  sollte;  in 
doppeltem  Sinn  eröffnet  sie  den  Ausblick  auf  die 
Höhepunkte  in  seinem  bildnerischen  Schaffen.  Das 
Bild  der  Königin,  voll  Liebreiz  und  Seelenadel, 
konnte  dem  Künstlersinn  nicht  mehr  entschwinden. 


Rauch,  Königin  Luise.  (1812) 
Marmorstatue  im  Mausoleum  zu  Charlottenburg. 
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Ihm  unbewusst  fliesst  von  ihren  Zügen  und  ihrer 
Gestalt  etwas  auch  in  die  zahlreichen  Frauenportraits 
und  weiblichen  Idealfiguren,  die  in  seinem  Lebens- 
werk eine  so  grosse  Rolle  einnehmen.  Das  letztere 
gilt  nicht  nur  quantitativ.  Rauchs  Verkörperung 
weiblicher  Anmut  lässt  sein  Können  noch  unmittel- 
barer hervortreten, 
als  seine  Charakte- 
ristik männlicher 
Thatkraft.  Er  ist 
der  Meister  der 
glatten  Wangen; 

Männerköpfe  nach 
Art  der  italienischen 
Renaissance  ver- 
mochte er  nicht  zu 
schaffen.  Vielleicht 
den  Kerngehalt  sei- 
ner Kunst  enthüllen 
seine  Victorien.  De- 
ren Stammbaum 
geht  auf  die  geffü- 
gelte  Nike  der  Hel- 
lenen zurück,  aber 
ein  Tropfen  vom 
Blut  zierlicher  Ro- 
cocoschönen  ist  in 
ihnen.  Sinnlichkeit 
freilich  bleibt  ihnen 
fremd,  allein  es  sind 
auch  keine  gedan- 
kenschweren, ma- 
jestätischen Schick- 
salsgöttinnen, oder 
gar  Walküren.  Ihr 
schönstes  Amt  ist, 
dem  Sieger  den 
Kranz  zu  spenden. 

In  köstlicher  de- 
korativer Wirkung 
spiegeln  sie  ein 
Frauenideal,  wel- 
ches die  deutsche 
Künstler -Phantasie 
lange  beherrscht 
hat,  das  uns  ver- 
stohlen selbst  auch 
aus  den  Bildnissen  entgegenblickt, 
aus  denen  des  Humboldtschen  Kreises, 
ist  charakteristisch  für  diese  Kunstepoche, 
ihr,  im  schärfsten  Gegensatz  zur  Gegenwart,  die 
individuelle  Erscheinung,  das  „Modell“,  hinter  dem 
allgemeinen  Ideal  verschwindet.  So  auch  bei 
Rauch.  Selbst  seine  „Danaide“  ist  keine  Act-Figur. 
Man  vergleiche  sie  mit  den  Frauen  des  Berliner 


Begasbrunnens!  — Rauchs  „Kranzwerferin“  könnte 
von  Anakreon  besungen  sein,  aber  auch  von  Goethe. 
Das  ist  Rauchs  künstlerische  Muse.  So  weiht  sie 
neben  der  Gestalt  der  Königin  Luise  auch  seine  Lauf- 
bahn als  Monumentalbildner,  und  dieser,  nicht  der  Ideal- 
plastik, gehören  seine  bekanntesten  Schöpfungen  an. 

Rauchs  Denk- 
mäler sind  volks- 
tümlich schon  allein 
durch  ihre  Namen. 
Von  den  Tagen 
Friedrichs  geleiten 
sie  zu  den  Helden 
der  Freiheitskriege, 
von  Dürer  zu  Kant 
und  Goethe.  Be- 
reits die  Berliner 
Monumente,  Bülow 
und  Scharnhorst, 
Blücher,  Gneisenau 
und  York,  vollends 
das  Friedrichsdenk- 
mal, würden  für 
das  Lebenswerk  ei- 
nes Bildhauers  voll- 
auf genügen.  Die 
Berliner  Bildhauer- 
schule biszur  neuen 
Führerschaft  durch 
Reinhold  Begas  hat 
durch  diese  Werke 
ihre  Richtung  em- 
pfangen. — Auch 
als  Monu  mental - 
bildner  hat  Rauch 
Kompromisse  ge- 
schlossen. Bei  den 
Heroen  der  Frei- 
heitskriege betrafen 
sie  die  Kostümfrage. 
Der  preussischen 
Uniform  sucht  er 
die  plastische  Wür- 
de der  antiken  Toga 
zu  gesellen,  und 
den  Vorwand  bietet 
der  Reitermantel. 
Aber  die  Absicht  bleibt  nicht  verborgen.  Der  Mantel 
spricht  in  der  Gesamterscheinung  oft  zu  laut  mit. 
Keine  endgiltige  geniale  Lösung  des  Problemes  ist 
hier  gefunden.  Wichtiger  ist  der  plastische  Grund- 
charakter dieser  Statuen.  Rauch  giebt  niemals  die 
Alltagserscheinung  der  Menschen,  wie  Schadow.  Er 
bleibt  sich  beim  Entwurf  stets  bewusst,  dass  seine 
Gestalten  für  Jahrhunderte  vor  den  Blicken  der 


Rauch,  Victoria.  ( 1 833) 

Marmorstatue  in  der  Walhalla  bei  Regensburg. 

beispielsweise 
Denn  es 
dass  in 
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Menge  stehen  sollen.  Ja,  seine  Statuen  scheinen 
dies  selbst  zu  wissen.  Würdig  ist  ihre  Haltung, 
überall  ist  ein  Moment  gewählt,  in  dem  sich  die 
Persönlichkeit  als  solche  fühlt.  Aber  es  ist  stets 
ein  Augenblick  statuarischer  Ruhe,  kein  blitzschneller 
Uebergang  von  Bewegung  zu  Bewegung,  wie  „auf 
des  Messers  Schneide“.  Sein  „Blücher“  in  Berlin 
gleicht  einem  Felsen,  nicht,  wie  die  Conde-Statue 
zu  Versailles,  einem  Gewittersturm.  — Monumentale 
Ruhe  wahrt  Rauch  auch  bei  der  schwersten  Auf- 
gabe der  Denkmalplastik:  dem  Reiterbild.  Schon  in 
dieser  Hinsicht  ist  das  Friedrichsdenkmal  ein  Meister- 
werk (vgl.  Taf.  iii.  112).  Ein  Moment  ruhiger  Vor- 
wärtsbewegung ist  in  glücklichster  Weise  verewigt. 
Und  wie  bei  der  Statue  der  Königin  Luise  ist  hier  der 
Geist  antiker  Plastik  in  den  Dienst  volkstümlich- 
deutscher Kunstweise  getreten.  Rauch  hat  neben 
Menzel  das  Bild  Friedrichs  des  Einzigen  für  alle  Zeiten 
geschaffen,  ganz  ohne  die  von  der  Antike  so  oft  erborgte 
Imperatorenherrlichkeit.  Königlich  überragt  diese  Ge- 
stalt alle  ihre  dem  Original  so  viel  treueren  Eben- 
bilder von  der  Hand  Chodowieckis.  Ein  Herrscher 
ist  es,  ein  Herrscher  bliebe  es,  auch  ohne  den  dra- 
pierten Hermelinmantel,  aber  es  ist  doch  in  jedem 
Zug  das  volkstümliche  Bildnis  des  alten  Fritz. 
Etwas  Erde  ist,  wie  Hebbel  prächtig  sagt,  an  den 
Stulpstiefeln  haften  geblieben,  „und  gerade  dies  bischen 
märkische  Erde  erhält  den  grossen  König  lebendig.“ 
- Und  lebendig  bleibt  durch  dieses  Denkmal  auch 
die  ganze  Eriedericianische  Zeit.  Das  Postament 
singt  und  sagt  von  ihr,  als  eine  „monumentale  Ode“, 
die  unter  den  Denkmälern  nicht  ihres  Gleichen  hat. 
Und  dennoch  ist  auch  dieses  Postament  ein  Kom- 
promiss, bei  welchem  der  Schwerpunkt  ausserhalb 
der  künstlerischen  Machtsphäre  lag.  Ueber  die  Wahl 
der  an  diesem  Sockel  darzustellenden  oder  nur  zu 
nennenden  Persönlichkeiten  musste  ihr  geschieht- 
liches  Verdienst  entscheiden,  nicht  die  künstlerische 
Brauchbarkeit  ihrer  Gestalten.  „Gegebene  Perso- 
nalien, sämtlich  von  einem  Friseur  mit  gleicher 


Lockenzahl  über  dem  Ohr  frisirt,  kein  anderes  Attri- 
but als  Degen,  Pallasch  und  Husarenhieber“  — das 
war,  wie  Rauch  selbst  klagt,  das  Hauptsubstrat  für 
seine  Phantasie!  Die  schwer  erkämpfte  Einführung 
der  „Civilisten“  in  die  Reihe  der  Sockelfiguren  hatte 
daher  nicht  nur  das  Recht  des  Geistes  für  sich, 
sondern  auch  das  der  Kunst,  und  ebenso  war  die 
Verwertung  allegorischer  Idealfiguren  und  halb- 
allegorisch  gehaltener  Reliefs  nicht  nur  als  Akt  der 
Pietät  den  Anschauungen  Friedrich  Wilhelms  III. 
gegenüber  erwünscht.  Damit  aber  waren  der  Ge- 
staltenreichtum des  Sockels  und  der  Wechsel  seines 
Mafsstabes  gegeben,  damit  unberechenbare  Gefahren. 
Rauch  hat  sie  alle  soweit  überwunden,  wie  sie  über- 
haupt überwindbar  sind.  Das  bleibt  eine  staunenswerte 
Leistung.  Im  letzten  Moment  der  halbhundertjährigen 
Geschichte  dieses  Denkmals  schiessen  die  schönsten 
Strahlen  zusammen,  mit  denen  Künstlerphantasie  die 
hier  gegebenen  Probleme  gelegentlich  erleuchtet  hatte. 
Die  besten  hatte  Rauch  selbst  gespendet:  die  geniale 
Anordnung  der  vier  Eckreiter,  die  Teilung  in  zwei 
ungleiche  Stockwerke,  die  Abfasung  der  Ecken,  die 
glückliche  Verbindung  von  Poesie  und  Geschichte,  den 
meisterhaft  bemessenen  Reliefstil.  So  wurde  das  Frie- 
drichsdenkmal nach  langen  Wirrungen  nicht  die  Tra- 
gödie, sondern  die  Sonnenhöhe  seines  lichten  Lebens. 

Keine  titanische  Kraft  waltet  hier,  die  Allen 
voran  ganz  neue  Bahnen  eröffnet.  Wie  das  Friedrichs- 
Denkmal,  so  steht  Rauch  selbst  nicht  am  Anfang, 
sondern  am  Ende  einer  Kunstepoche,  an  der  Grenze 
der  Zeit,  die  im  deutschen  Kultur-  und  Geistesleben 
mit  Winckelmann  anhebt  und  in  Goethe  gipfelt.  Den 
Geist  der  griechischen  Plastik  hat  Rauch  vielleicht  zum 
letzten  Male  in  den  Dienst  national-deutscher  Kunst 
gestellt,  mit  seltenem  Gefühl  für  formale  Anmut. 
Und  er  vollführte  diese  Mission  kraft  einer  Eigenschaft, 
welche  der  deutschen  Monumentalbildnerei  bei  ähn- 
lich grossen  Aufgaben  fürder  vielleicht  am  längsten 
mangeln  wird:  in  einem  harmonischen  Gleichgewichte 
zwischen  Wollen  und  Können. 

Alfred  Gotthold  Meyer. 


Fra  Giovanni  da  Fiesoie  genannt  Fra  Angelico. 

(!387 — !455-) 


Wenn  von  einem  Mal  er  des  Quattrocento  Kunst- 
werke in  grosser  Zahl  auf  unsere  Tage  ge- 
kommen sind,  so  darf  man  ohne  Zweifel  den  Rück- 
schluss ziehen,  dass  es  zu  allen  Zeiten  Menschen  ge- 
geben hat,  welche  dieselben  wert  hielten  und  Sorge 
getragen  haben  für  ihre  Erhaltung.  So  verstehen 
wir  am  allerersten,  warum  von  dem  Dominikaner- 
mönch, dessen  Leben  hauptsächlich  in  den  Kloster- 


mauern zu  Fiesoie  und  von  S.  Marco  zu  Florenz 
still  dahinlloss,  noch  heute  so  zahlreich  Bilder  und 
Fresken  vorhanden  sind.  Immer  hat  die  schlichte 
Frömmigkeit  seiner  Figuren  und  der  Reiz  der  An- 
mut, der  über  ihnen  ruht,  entzückt:  die  Kunstver- 
ständigen wegen  der  hohen  Qualitäten,  die  Laien, 
weil  das  tiefe  religiöse  Gefühl  in  diesen  Werken 
jeden  anziehen  muss. 
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Und  doch  thäte  man  Fra  Giovanni  Unrecht, 
wenn  man  ihn  nur  unter  dem  Gesichtspunkt  des 
feinsten  Schilderers  religiöser  Innerlichkeit  betrachtet. 
Ohne  Zweifel  steht  er  allen  hierdurch  besonders 
nah,  während  viele  seiner  Landsleute  für  das  Em- 
pfinden des  Nordländers  zu  hohen  Wert  auf  das 
Aeusserliche  — vollendete  Komposition,  Schönheit  der 
Linien,  Anordnung  des  Faltenwurfs  — legen,  sind  seine 
Darstellungen  Christi,  der  Madonna,  der  Heiligen 
von  so  tiefem  religiösen  Gefühl  durchdrungen,  dass 
sie  stets  von  neuem  an  den  anmutsvollsten  deut- 
schen Maler  des  15.  Jahrhunderts,  an  Stephan 
Lochner,  erinnern.  Wir  glauben  gern,  was  uns  der 
Biograph  von  Fra  Giovanni  erzählt,  dass  er  nie  den 
Pinsel  zur  Hand  nahm,  ohne  vorher  gebetet  zu  haben. 

Aber  auf  der  anderen  Seite  erfüllen  uns  seine 
Werke  auch  mit  der  grössten  Bewunderung  vor 
seinem  Können.  Gewiss  war  er  kein  gewaltiger 
Neuerer,  der  die  Kunst  mit  einem  Schlag  in  andere 
Bahnen  lenkte,  wie  sein  jüngerer  Zeitgenosse 
Masaccio;  und  doch  erschloss  er  zuerst  bescheidenere 
Gebiete  dem  Auge  seiner  Zeitgenossen.  Mit  Liebe 
weilte  sein  Blick  auf  der  Natur,  die  ihn  umgab:  der 
Berge  anmutvolle  Form,  welche  er  täglich  vor  sich 
sah,  diente  ihm  gelegentlich  als  Hintergrund;  vor 
allem  aber  die  Wiese  im  Frühjahrsschmuck,  wenn 
tausend  Blumen  sie  beleben,  ward  er  nicht  müde, 
stets  neu  zu  schildern.  Wie  bewegen  sich  so  an- 
mutsvoll die  Engel,  in  leichtem  Tanzschritt  darüber 
hinschwebend,  auf  diesem  Plan,  wie  freudig  stimmt 
diese  Umgebung  zur  frohen  Botschaft  der  Ver- 
kündigung! 

Nicht  minder  anmutig  ist  oft  der  lineare  Reiz 
seiner  Kompositionen.  Kein  besseres  Beispiel,  als 
der  linke  Flügel  des  „Jüngsten  Gerichts“,  eines 
Hauptwerks  der  Berliner  Galerie.  Wessen  Auge 
die  Linie  verfolgt,  welche  die  Vereinigung  der  Engel 
und  der  zum  Paradies  Eingehenden  bildet,  vom 
Boden  an,  wo  die  Toten  auferstanden  sind,  bis 
hinauf  zum  goldnen  Himmel,  wo  die  Heiligen  um 
den  Erlöser  thronen,  dem  muss  sich  die  hinreissende 
Schönheit  dieser  Wellenbewegung  ersch Hessen.  Und 
welche  Fülle  tiefempfundener  Züge  ist  noch  im  Ein- 
zelnen hier  offenbart:  der  Engel,  der  so  innig  den 
Mönch  umarmt  — oder  jener  andere,  der  einen 
Gefährten  schreitend  bei  der  Hand  führt  und  hinauf- 
deutet nach  oben,  wohin  die  Seligen  wandern! 

Niemals  aber  hat  Fra  Giovanni  schönere  Engel 
gemalt,  als  die,  mit  welchen  er  das  grosse  Altarbild 


der  Zunft  der  Flachshändler  zierte  (1433).  Einzel- 
figuren mit  Musikinstrumenten,  die  sie  zu  Ehren 
des  Gottessohnes  und  der  Madonna  erschallen  lassen : 
von  so  hinreissender  Anmut,  dass  sie  neben  den 
Engeln  der  sixtinischen  Madonna  wohl  die  am 
meisten  in  aller  Welt  verbreiteten  Engelgestalten 
sind.  Und  für  diese  Welt  von  heiligen  Gestalten, 
seine  eigentliche  Welt,  die  allein  darzustellen  ihm 
gelang,  fand  er  stets  dieselben  heitern  Farben:  ein 
lichtes  Blau,  ein  prächtig  frisches  Rot  stehen  un- 
vermittelt neben  einander  und  stimmen  doch  so  aus- 
gezeichnet zu  den  hellen  Köpfen  mit  den  roten 
Wangen  und  den  blanken  Augen.  Nicht  im  Grossen 
zu  sehen  war  ihm  gegeben;  wie  ein  Miniaturist  malt 
er  mit  unendlicher  Sorgfalt  jedes  Detail;  ihn 
kümmert’s  wenig,  ob  diese  Figur  im  Vordergrund 
steht,  jene  andere  in  die  Ferne  gerückt  ist.  Aber 
der  kindliche  Charakter,  welcher  auf  diese  Art  seinen 
Bildern  aufgeprägt  ist,  entspricht  so  ganz  der 
schlichten  Einfalt  seiner  religiösen  Anschauung. 

Wer  diese  mit  eigenen  Augen  erschauen  will, 
der  braucht  nur  einmal  das  Kloster  S.  Marco  in 
Florenz  zu  durchwandern.  Im  Klostergang  schon 
begegnet  er  den  köstlichen  Lünetten:  hier  begrüssen 
zwei  Dominikaner  den  Heiland,  der  in  Pilgertracht 
ihnen  naht.  Dann  findet  man  dort  die  erhaben 
grosse  Kreuzigung  mit  den  Heiligen  des  Ordens  - 
endlich  in  den  kleinen  Zellen  in  immer  neuen  Ge- 
stalten Christi  Leben  und  Tod,  so  wahrhaft  fromm 
und  so  formenschön,  so  überzeugend,  dass  eine 
eigene  Stimmung  den  Beschauer  umfängt,  von  der 
er  sich  schwer  in  Worten  Rechenschaft  zu  geben 
vermag. 

In  seinen  spätem  Jahren  hat  Fra  Giovanni  im 
Auftrag  Papst  Nikolaus’  Ah  eine  Kapelle  im  Vatikan 
gemalt:  ein  wundervolles  Zeugnis  seiner  Fähigkeit, 
diese  einfachen  Gestalten,  die,  so  wenig  im  Typus 
verschieden  charakterisiert,  so  still  und  würdig  sich 
bewegen  und  denen  in  wenigen  grossen  Falten  das 
Gewand  sich  umlegt.  In  Rom  ist  er  gestorben 
(1455)  und  noch  sieht  man  in  der  Kirche  S.  Maria 
sopra  Minerva  seinen  Grabstein,  den  Mönch  mit  den 
gefalteten  Händen,  von  dem  die  Grabschrift  rühmt: 
„Nicht  soll  ich  gepriesen  sein,  weil  ich  ein  guter 
Maler  war,  sondern  weil  mein  Schaffen  allein  der 
Verherrlichung  Christi  diente.“ 

Und  in  der  That:  als  der  innerlichste  Maler 
religiösen  Empfindens  wird  Fra  Angelico  im  Ge- 
dächtnis der  Menschen  fortleben. 

Georg  Gronau. 
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Die  van  Eyck. 


Im  Jahre  1432  wurde  der  Genter  Altar  vollendet. 

Die  Stiftung  Jodocus  Vydts  ist  uns  glücklich  er- 
halten mit  Ausnahme  der  Predella,  des  Streifens  am 
Kusse  des  Altarschreins, 
wo  das  Fegefeuer  darge- 
stellt  gewesen  sein  soll 
Der  mittlere  Teil  mit  vier 
Tafeln  steht  noch  heute 
an  seinem  Ort  in  der  St. 

Bavo-Kirche,  die  ehemals 
dem  Johannes  geweiht 
war,  zu  Gent.  Die  Flügel, 
acht  auf  beiden  Seiten 
bemalte  Tafeln,  sind  in 
das  Berliner  Museum  ge- 
kommen, bis  auf  zwei 
Tafeln,  die  jetzt  in  der 
Galerie  zu  Brüssel  auf- 
bewahrt werden.  Eine 
lateinische  Inschrift  brei- 
tet einiges  Licht  über  die 
Entstehung  des  Werkes, 
sie  stellt  aber  ebenso  viele 
Fragen,  wie  sie  beant- 
wortet. Zu  deutsch  lautet 
sie  etwa: 

„Der  Maler  Hubert 
van  Eyck,  den  Niemand 
übertraf,  begann  das 
Werk;  sein  Bruder  Jo- 
hannes, in  der  Kunst 
derzweite, vollendete  es 
auf  Bitten  des  Jodocus 
Vydt  am  6.  Mai  1432.” 

Der  Wortlaut  ist 
nicht  in  allen  Teilen 
sicher  überliefert.  Na- 
mentlich wird  bezweifelt,  dass  die  Wendung  „in  der 
Kunst  der  zweite  (arte  secundus)”  richtig  gelesen 
sei.  Da  aber  das  Lob,  Niemand  habe  den  älteren 
Bruder  übertroffen,  jene  Herabsetzung  des  jüngeren 
implicite  bestätigt,  liegt  das  fragwürdige  Urteil  jeden- 


falls in  der  Richtung  der  ganzen  Aussage.  Hubert 
war  1426  gestorben;  1432  wurde  der  Altar  aufgestellt, 
und  die  Inschrift  verfasst  - doch  wohl  von  Jan  van 

Eyck.  Der  W unsch,  des 
dahingeschiedenen  Bru- 
ders und  Lehrers  rüh- 
mend zu  gedenken,  gab 
die  Inschrift  ein.  Viel  in 
der  That  hat  Jan  damit 
für  den  Bruder  gethan. 
Was  wäre  uns  Hubert 
van  Eyck,  wenn  nicht  diese 
Inschrift  immer  wieder 
mahnend  auf  seinen  Anteil 
am  Genter  Altäre  hin- 
wiese? Der  Ruhm  des 
jüngeren  Bruders  hätte 
seinen  Namen  erlöschen 
gemacht.  Jan  überlebte 
den  Bruder  um  14  Jahre, 
überlebte  ihn  um  die  Zeit 
derErnte.  Die  Saat  hatten 
sie  gemeinsam  gethan. 
Die  Inschrift  auf  dem 
Genter  Altar  scheint  eine 
Unbilligkeit  des  Schick- 
sals korrigieren  zu  wollen. 

Jan  stand  in  hohem 
Ansehen.  Die  Fürsten 
Johann  von  Bayern  und 
Philipp  von  Burgund 
waren  ihm  wohlgeneigt. 
Nicht  sesshaft  und  den 
reichen  Bürgern  zu  Dank 
wie  die  anderen  nieder- 
ländischen Maler  hat  er 
seine  Kunst  geübt,  son- 
dern im  Gefolge  und  im  Aufträge  eines  unstäten 
Fürsten.  Der  burgundische  Hof  schätzte  in  seinem 
glanzvollen  Nomadentum  vermutlich  keine  andere 
Eigenschaft  des  Malers  so  hoch  — - und  steigerte  sie 
durch  solche  Schätzung  — wie  das  wunderbare  Ver- 


lallte 



'■!  ; f : 

Der  Genter  Altar  bei  geschlossenen  Flügeln. 
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Der  Genter  A.ltar  hei 

mögen  der  Kleinmalerei.  Dieser  Hof  wünschte  seinem 
Hab  und  Gut  ein  Maximum  von  Wert  bei  einem  Mini- 
mum von  Ausdehnung  und  liebte  leicht  bewegliche 
Kunstwerke,  die  er  mit  sich  führen  konnte,  wie  er 
Edelsteine  mit  sich  führte. 

Jan  van  Eyck  hat  mehrere  Werke,  die  uns 
erhalten  sind,  mit  dem  Namen  bezeichnet  und  da- 
tiert — zwischen  1432  und  1439.  Seine  nicht 
datierten  Bilder  scheinen  mit  wenigen  Ausnahmen 
aus  derselben  Periode  zu  stammen,  aus  der  Zeit 
nach  der  Vollendung  des  Genter  Altares.  Der  Meister 
fügte  der  Namensbezeichnung  gern  die  stolz  be- 
scheidene Devise  „als  ich  chan  (so  gut,  wie  ich  es 
vermag)“  hinzu.  Wir  besitzen  etwa  10  Bildnisse 
seiner  Hand,  mit  einer  Ausnahme  Brustbilder  von 
M ännern.  Die  meisten  bleiben  unter  der  Lebens- 

grösse. Das  Doppelbildnis  in  London  — Arnolfini 
und  seine  Gattin,  zwei  kleine  ganze  Gestalten  in  einem 
Zimmer  — steht  der  Anlage  nach  einzig  da  unter 
Jans  erhaltenen  Werken,  wie  innerhalb  der  altnieder- 
ländischen Malerei.  Der  Ausführung  nach  ist  gerade 
dieses  Bild  von  unerklärlicher  Vollkommenheit.  Als 
Porträtist  hat  Jan  keinen  Rivalen  unter  den  Zeit- 
genossen, er  drang  viel  tiefer  in  die  Individualität 


geöffneten  Flügeln. 

ein  als  Memling  etwa  oder  gar  als  Rogier  van  der 
Werden. 

Mehrere  Andachtstafeln  sind  uns  bewahrt  ge- 
blieben, ein  „hl.  Franciscus“,  unvollendet  eine  „hl. 
Barbara“  und  Madonnenbilder,  einige  mit  Donatoren. 
Die  Bilder  haben  sämtlich  kleine  oder  doch  mässige 
Raumverhältnisse  und  sind  zur  Hausandacht  in  der 
Privatkapelle  bestimmt.  Höchstens  das  Votivbild 
van  der  Paeles  strebt  zur  monumentalen  Wirkung 
der  kirchlichen  Altartafel.  Gerade  diese  Schöpfung 
Jans  befriedigt  am  wenigsten. 

Jan  van  Eyck  war  ein  Mensch  der  Erde.  Des- 
halb schritt  er  auch  weltmännisch  sicher  und  un- 
gefährdet durch  die  Wirrnisse  der  Zeit.  Mit  festem 
Blick  sah  er  auf  die  bunte  Welt  der  Erscheinungen, 
aber  nicht  darüber  hinaus.  Wie  häufig  im  allge- 
meinen die  Kunst  des  15.  Jahrhunderts  den  Aus- 
druck der  Sehnsucht  annimmt,  so  selten  ist  die 
Sehnsucht  in  Jan  van  Eycks  Kunst.  Die  glückliche 
Erdenexistenz,  nicht  den  Frieden  des  Himmels  hat 
er  gemalt.  Das  ruhige  Dasein  hat  ihn  erfreut,  weil 
seine  Kunst  ihn  entzückte,  die  dieses  Dasein  rein  und 
deutlich  — wie  vor  ihm  keine  Kunst  — zu  spiegeln 
vermochte.  Auf  Umwegen,  über  seinen  Ehrgeiz, 
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über  die  Freude  an  seiner  Nachgestaltung  lernte 
er  die  Erscheinungen  lieben,  mit  gleichmässiger  Liebe 
umfassen  die  Menschen  und  alle  Dinge.  Damit  trat 
der  Maler  aus  der  Anschauung  des  Mittelalters 
heraus.  Das  feste  Fussen  auf  der  Erde,  das  feste 
Blicken  auf  den  Schein  der  Welt  ist  modern  und 
ist  renaissancemässig,  falls  gestattet  wird,  auch  die 
letzte  Beziehung  zur  Antike  aus  dem  Begriff  Re- 
naissance zu  tilgen.  Ueber  das  Schauen  hat  Jan 
van  Eyck  das  Reden  vergessen,  das  Erzählen  und 
das  dramatische  Gestalten. 

Dem  ersten  Blicke  des  modernen  Betrachters 
werden  die  Bilder  Jan  van  Eycks  — wie  jedes 
niederländische  Werk  des  15.  Jahrhunderts — streng 
und  starr  erscheinen.  Der  Eindruck  wird  über- 
wunden, falls  nur  die  Geduld  nicht  gar  zu  früh 
erlahmt,  und  die  rechten  Vergleichungen  angestellt 
werden.  Bald  ist  die  Neigung  zum  Zierlichen,  sogar 
zum  Anmutigen  fühlbar  und  die  gesunde  Grazie 
in  allen  Bewegungen.  Die  reiche  sinnliche  Kultur 
des  burgundischen  Hofes  strahlt  aus  dieser  Kunst  ver- 
edelt zurück.  Mit  glücklichem  Gleichgewicht  stehen 
Jans  Gemälde  neben  den  anderen  altniederländischen 
Schöpfungen,  die  masslos,  mager  und  ärmlich,  wie 
viel  sie  sonst  auch  bedeuten  mögen,  erscheinen. 

Die  Erauenschönheit  stellt  Jan  typisch  dar  und 
etwa  die  Gewandung,  die  er  in  reicher  Fülle  mit 
vielfachen,  geraden,  grossen,  sternförmig  zusammen- 
laufenden Linien  zu  stilisieren  liebt.  Sonst  folgt  er 
der  individualisierten  Mannigfaltigkeit  der  Natur  treu 
und  weit  — treuer  und  weiter  jedenfalls,  als  irgend  ein 
Maler  des  15.  Jahrhunderts. 

Jan  van  Eycks  Farben  sind  tief  und  gesättigt. 
Wie  er  intensive  Lokaltöne,  die  edelsteinartig  glühen, 
zu  vollkommener  Harmonie  vereinigt,  weiss  er  den 
Dunst  und  den  Schleier  der  Luft  und  das  Spiel  des 
Lichtes  über  die  Dinge  zu  breiten. 

Das  Können  Jans  mag  noch  so  hoch  geschätzt 
werden,  die  Betrachtung  seiner  Schöpfungen  wird 
stets  aufs  Neue  überraschen  und  Lob  und  Be- 
schreibung blass  und  dürftig  erscheinen  lassen. 

Der  Genter  Altar  ist  sein  Werk  nicht.  Selbst 
wenn  keine  Inschrift  nachdrücklich  auf  den  Anteil 
des  älteren  Bruders  hinwiese,  würde  hier  eine  fremde 
Kraft  fühlbar  werden.  Sechs  Jahre  noch  nach  dem 
Tode  Huberts  war  Jan  an  dem  Werke  thätig.  Danach 
möchte  sein  Anteil  gross  erscheinen,  wenn  wir  nicht 
wüssten,  dass  er  gerade  in  diesen  Jahren  oft  mit  anderen 
Arbeiten  ausserhalb  Gents  beschäftigt  war.  Die 

monumentale  Anlage  des  Altares,  der  religiöse  Tief- 
sinn und  der  Reichtum  an  Beziehungen,  die  hoch- 
strebende Kühnheit:  das  ist  Huberts  That.  Die 
Werke  Jans  zeigen  keinen  nach  dieser  Seite  ge- 
richteten Ehrgeiz.  Wenn  auch  die  einzelnen  Bilder 
als  Schöpfungen  illusionsfreudiger  Malerei,  damit  als 


Schöpfungen  moderner  Naturbetrachtung  erscheinen, 
als  Ganzes,  dem  Inhalte,  der  theologischen  Auf- 
fassung nach  ist  der  Genter  Altar  ein  Werk  des 
Mittelalters.  Die  wohl  durchdachte  Vielgliedrigkeit 
der  Anlage  spricht  das  künstlich  hierarchische  System 
der  älteren  Weltanschauung  aus.  Auf  der  Grenze 
zweier  Zeitalter  stehend  hat  Hubert  van  Eyck  den 
seiner  Natur  nach  unsinnlichen  christlichen  Glaubens- 
inhalt sinnlich,  anschaulich,  gegenwärtig  erscheinen 
gemacht. 

Ist  der  Altar  geschlossen,  dann  erblicken  wir 
unten  vier  gleich  grosse  Felder  nebeneinander,  die  mit 
gothischem  Masswerk  wie  Nischen  gestaltet  sind  (vgl. 
Taf.  130.  13 1).  Links  zu  äusserst  kniet  der  Stifter 
des  Werkes,  rechts  zu  äusserst  seine  Gemahlin  — 
lebensgrosse  Bildnisse  in  ganzer  Figur.  In  den  beiden 
mittleren  Nischen  stehen  die  beiden  Johannes,  der 
Täufer  und  der  Evangelist,  steinfarbig,  Statuen  nach- 
gebildet. Sie  waren  die  Patrone  der  Kirche.  Unter 
ihren  Schutz  stellte  Jodocus  Vydt  seine  Stiftung. 
Oben  tritt  an  die  Stelle  der  Vierteilung  eine  Dreitei- 
lung, da  die  beiden  Felder  in  der  Mitte  sehr  schmal 
sind  und  zusammen  gerade  so  breit  erscheinen  wie 
jede  der  beiden  Tafeln  rechts  und  links.  Ueber  die 
ganze  Breite  dehnt  sich  ein  niedriges,  trauliches  Ge- 
mach. Darin  kniet,  das  linke  Feld  füllend,  der  Engel 
der  Verkündigung,  rechts  Maria  (vgl.  Taf.  122.  123). 
In  die  Halbkreisflächen  zur  Rechten  und  zur  Linken 
oberhalb  des  Stubengebälkes  ist  je  die  Halbfigur 
eines  Propheten  gefügt,  in  das  entsprechende,  über- 
höhte Bogenfeld  der  Mitte  zwei  Sibyllen  in  ganzer 
Figur.  Bei  geschlossenen  Flügeln  bereiten  Sibyllen, 
Propheten  und  die  Verkündigung  sinnreich  vor  das 
Erscheinen  des  Heilandes. 

Die  Flügel  werden  geöffnet,  und  das  Verkündete, 
Prophezeihte  und  Ersehnte  ist  gegenwärtig,  vielfach,  in 
symbolischer  Gestaltung.  Auch  im  Innern  ist  die 
Teilung  der  Stockwerke  glücklich  durchgeführt 
oben  der  Himmel,  unten  die  Erde;  oben  lebensgrosse 
monumentale  Gestalten  in  sieben  Feldern  neben- 
einander, unten  ein  einheitlicher  landschaftlicher  Plan 
sich  dehnend  über  die  Flügel  und  das  breite  Mittel- 
bild, belebt  von  den  Scharen  der  Gläubigen.  Oben 
in  der  Mitte  thront  Gottvater,  ihm  zur  Rechten  der 
Täufer,  ihm  zur  Linken  Maria.  Zwischen  Johannes 
und  Maria  wird  Christus  erwartet,  der  als  der 
Richter  des  Jüngsten  Gerichts  oft  so  dargestellt 
wird.  Dennoch  ist  Gottvater  wohl  und  nicht 
Christus  hier  gemeint.  Unterhalb  des  thronenden 
Gottes  schwebt  die  Taube  und  steht  das  Opferlamm, 
den  Gottessohn  symbolisch  vertretend.  Die  Drei- 
einigkeit ist  damit  vollkommen  in  der  Symmetricaxe 
des  Altares  dargestellt.  Oben  auf  den  Flügeln,  rechts 
und  links  zu  Seiten  Mariae  und  Johannis  preisen 
die  Engel  mit  Gesang  und  Orgelspiel  den  Ruhm  der 
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Die  Bildnisse  Huberts  und  Jans 


Gottheit  (vgl.  Taf.  122.  123),  stehen  zu  äusserst 
Adam  links,  Eva  rechts.  Die  ersten  Menschen  und 
zu  ihren  Häupten  die  kleinen  Gruppen,  die  Kain  und 
Abels  Streit  veranschaulichen,  erinnern  an  die  Erb- 
sünde, der  das  Erlösungswerk  gilt. 

Im  Centrum  des  unteren  Bildstreifens,  im  Mittel- 
gründe der  weit  sich  streckenden  Landschaft  steht 
das  Opferlamm  auf  dem  Altäre.  Engel  mit  den 
Ma  rterwerkzeugen  huldigen  im  Kreise  dem  Erlöser. 
Das  Blut  des  Lammes  wird  zum  Quell  des  Heils 
und  des  Lebens.  Dem  Brunnen  naht  sich  die 
dürstende  Menschheit  in  dicht  gedrängten  Gruppen 
(vgl.  Taf.  114.  11 5).  Links  die  grosse  Schar  der  Männer 
des  alten  Bundes,  darunter  auch  wohl  fromme  Heiden, 
an  ihrer  Spitze  knieend  die  Propheten;  rechts  dieMänner 
des  neuen  Bundes,  an  ihrer  Spitze  die  knieenden  Apostel, 
dann  die  kirchlichen  Stände  und  die  Laien.  Im  Hinter- 
gründe treten  von  rechts  und  von  links  aus  dem  Grünen 
hervor  die  weiblichen  und  die  männlichen  Heiligen. 
Des  Weiteren  nahen,  um  des  Heiles  teilhaft  zu 
werden,  auf  den  Elügeltafeln  rechts  die  Einsiedler, 
links  die  Streiter  Christi.  Hier  glaubt  die  Eieber- 
lieferung in  zwei  individuellen  Köpfen  die  Bild- 
nisse der  Brüder  van  Elyck  zu  erkennen.  Der 
erste  Reiter  auf  der  äussersten  Tafel,  ein  bartloser 


van  Eyck  (fast  Originalgrösse). 

Mann  von  etwa  60  Jahren,  soll  Hubert,  der  weit 
jüngere  auf  dem  vierten  Pferde,  der  sich  auffällig 
dem  Betrachter  zuwendet,  soll  Jan  van  Eyck  sein 
(siehe  die  Abbildungen  auf  dieser  Seite). 

Ausgeführt  von  dem  älteren  Bruder  wurden,  was 
Niemand  bestreitet,  der  Himmelskönig,  Maria  und  Jo- 
hannes der  Täufer.  Auch  die  Innenbilder  der  Flügel, 
namentlich  die  singenden  Engel,  Adam  und  Eva  und 
etwa  die  Anbetung  des  Lammes  darunter  möchte  ich, 
selbst  der  Durchführung  nach,  für  Werke  Huberts 
halten.  Der  Ausdruck  hat  hier  mehr  Energie,  die 
Gestaltung  mehr  Straffheit,  als  irgendwo  in  Jans 
Werken.  Die  dramatische  Knappheit  der  Kompo- 
sitionen zu  Häupten  Adams  und  Evas  scheint  ausser- 
halb, so  seines  Vermögens,  wie  seiner  Neigung  zu 
liegen.  Unten  auf  den  Innenseiten  der  Flügeln 
scheint  Jan  einige  porträtartige  Köpfe  hinzugefügt 
zu  haben.  Sein  besonderer  Stil  wird  wiedererkannt 
in  der  innigen  Verkündigungsdarstellung  aussen  auf 
den  Flügeln  und  in  den  Stifterbildnissen.  Diese  Teile 
scheint  er  entworfen  und  ausgeführt  zu  haben.  Alles 
übrige  ist  das  Werk  Huberts,  soweit  nicht  angenommen 
wird, dass  des  Jüngeren  Thun  völlig  und  unlöslich  in  das 
Wollen  des  Aelteren  aufgegangen  sei,  mit  jener  Unter- 
ordnung, die  in  der  becheidenen  Inschrift  sich  ausspricht. 

Max  J.  Friedländer. 


Herausgeber:  Wilhelm  Spemann,  Stuttgart  : Redaktion  Dr.  R.  Graul  und  Dr.  R.  Stettiner,  Berlin ; Druck  von  W.  Büxenstein,  Berlin; 

Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


60 


Martin  Schongauer  als  Maler. 

(Um  1445 — 1491.) 


Die  Werke  deutscher  Maler  und  Bildschnitzer  des 
fünfzehnten  Jahrhunderts  setzen  zur  Würdi- 
gung ihrer  Bedeutung,  zum  Genuss  ihrer  Schönheit 
eine  Schulung  des  Blickes  und  des  Kunsturteils 
voraus,  die  man  nur  durch 
historisch  vergleichende, 
aufmerksame  Betrach- 
tung erwirbt.  Ihr  erster 
Eindruck  befremdet  und 
enttäuscht  nicht  selten 
den  Beschauer,  dessen 
Auge  eingestellt  ist  auf 
die  gefällige  Formen- 
sprache, die  Linienschön- 
heit und  den  Farbenreiz 
vorgeschrittener  Kunst- 
epochen. Wer  aber  ein- 
mal den  Weg  gefunden 
hat  zu  der  gemütstiefen 
Innenwelt,  zu  der  ehr- 
lichen Schlichtheit  und 
Treue,  die  in  diesen  sprö- 
den und  herben  Formen 
nach  Ausdruck  ringt,  den 
fesseln  die  oft  linkischen, 
stets  aber  innerlich  be- 
lebten Gestalten  der  deut- 
schen Altmeister  mehr 
und  mehr,  zumal  wenn 
sich  der  eindringlichen 
Betrachtung  die  Erkennt- 
nis gesellt,  dass  die  Keime 
der  mächtigen  Kunstent- 
wicklung, deren  Träger 
ein  Dürer  und  Holbein 
im  sechzehnten  Jahrhundert  waren,  in  so  unbeholfenen 
Anfängen  beschlossen  liegen.  Zudem  übt  das  Kind- 
liche, Primitive  seinen  stärksten  Reiz  in  den  Epochen 
überfeinerter  künstlerischer  Kultur.  Gleichwohl  wäre 
es  falsch,  die  deutsche  Kunst  des  fünfzehnten  Jahr- 
hunderts durchaus  nur  unter  diesem  Gesichtswinkel  be- 


Martin  Schongauer, 
München,  Alte 
Aut  Holz,  h.  o. 


trachten  zu  wollen.  In  gewissem  Sinne  stellt  sie  viel- 
mehr den  Abschluss  jener  umwälzenden  Bestrebungen 
dar,  deren  Schauplatz  die  burgundischen  Niederlande 
seit  dem  Beginn  des  Jahrhunderts  gewesen.  Gerade 

Martin  Schongauers 
Stil  zeigt  ein  so  festes, 
unzweideutiges  Gepräge, 
dass  das  Schlagwort  von 
den  tastenden  Versuchen 
einer  neuen  Zielen  zu- 
strebenden Kunstrich- 
tung sein  Wesen  nur  un- 
zureichend  kennzeichnet. 
In  der  oberelsässischen 
freien  Reichsstadt  Colmar 
als  Sprössling  einer  aus 
Augsburg  eingewander- 
ten  Familie  um  1445  ge- 
boren, erlernte  er  wohl  bei 
seinem  Vater  das  Gold- 
schmie d ehandwerk,  d a s 
mit  der  damals  jung  auf- 
blühenden Technik  des 
Kupferstichs  aufs  engste 
verknüpft  war,  und  die 
Malerei.  Im  Jahre  1465 
finden  wir  seinen  Namen 
in  die  Matrikel  der  Uni- 
versität  Leipzig  einge- 
tragen. Ob  ihn  die  Lehr- 
, und  Wanderjahre  nach 
den  Niederlanden  und  in 
die  Werkstatt  Rogers  van 
der  Weyden  in  Brüssel 
geführt  haben,  ist  zweifel- 
haft. Dass  aber  die  Werke  des  genannten  Brabanter 
Meisters  seine  künstlerische  Richtung  stark  bestimmt 
haben,  lässt  sich  durch  zahlreiche  Anklänge  nament- 
lich auch  in  der  Bildung  seines  Madonnentypus, 
erweisen.  Schongauer  dankt  seinen  Nachruhm  in 
erster  Linie  der  Meisterschaft  in  der  Handhabung 


Heilige  Familie. 
Pinakothek. 

26,  br.  0.17. 
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des  Grabstichels.  Während  die  1 1 5 Blätter  seines 
Kupferstichwerks  zum  grossen  Teil  mit  dem  Mono- 
gramm M.  S.  bezeichnet  sind  und  uns  daher  eine 
sichere  Grundlage  bieten,  um  den  Reichtum  seiner 
Erfindung,  die  Stärke  seiner  Gestaltungskraft  und 
den  Entwicklungsgang  seiner  Formensprache  und 
Technik  kennen  zu  lernen,  vermögen  wir  seine  Be- 
deutung als  Maler  nur  aus  wenigen  Gemälden  zu  be- 
urteilen, die  man  auf  Grund  ihrer  stilistischen  LTeber- 
einstimmung  mit  den  bezeichneten  Stichen  als  Werke 
seiner  Hand  betrachtet.  Für  keines  derselben  ist  die 
Erheberschaft  Schongauers  urkundlich  beglaubigt;  bei 
einzelnen  indes  hat  die  hohe  Vollendung  der  Aus- 
führung,  die  intime  Durchbildung  aller  für  den  Meister 
charakteristischen  Einzelheiten  bisher  jeder  Zweifel- 
sucht Stand  gehalten.  Zu  diesen  Gemälden  zählt  die 
überlebensgrosse  Madonna  im  Rosenhag,  die  in  der 
dem  H.  Martin  geweihten  Stiftskirche  zu  Colmar  auf- 
bewahrt wird.  Maria,  deren  frei  herabfallendes  Blond- 
haar ein  mit  Edelsteinen  besetzter  Stirnreif  schmückt, 
während  von  ihren  schmächtigen  Schultern  ein  roter 
Mantel  zur  Erde  herabwallt,  sitzt  auf  einer  Rasenbank, 
hinter  der  das  zarte  Gerank  einer  Rosenhecke  an 
einem  Spalier  emporklimmt.  Mit  zärtlicher  Behut- 
samkeit umfasst  sie  das  unbekleidete  Christkind,  das 
den  Hals  der  Mutter  umschlingt  und  den  ernst- 
blickenden Kopf  dem  Beschauer  zuwendet.  Zwei 
schwebende  Engel  halten  eine  reich  gegliederte 
Krone  über  dem  leise  geneigten  Haupt  der  Gottes- 
mutter, aus  dessen  fast  schwermütigen  Zügen  man 
etwas  wie  Ahnung  von  dem  Schicksal,  das  ihren 
Neugeborenen  erwartet,  herauszulesen  vermeint. 
Der  heitere  Hintergrund  des  Rosenhags,  in  dessen 
blumigem  Gezweig  sich  zwitschernde  Vögel  wiegen, 
die  Innigkeit,  mit  der  sich  das  Kind  an  die  Brust  der 
Mutter  schmiegt  und  seine  Händchen  in  deren  Locken- 
haar vergräbt,  die  dem  Leben  abgelauschte  Stellung 
seiner  Küsschen  — all  diese  Einzelzüge  verraten  uns, 
dass  Schongauer  die  strenge  Würde  des  Kirchen- 
bildes durch  frische  Naturbeobachtune  zu  mildern  und 
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in  Liebreiz  aufzulösen  bemüht  war.  Wenn  ihm  das 
hier  auch  nicht  in  dem  Masse  gelang,  wie  etwa 
seinem  Vorgänger  Stephan  Lochner,  so  beweisen  uns 
einzelne  kleinere  Bilder,  die  ebenfalls  das  unverkenn- 
bare Gepräge  seiner  Kunst  tragen,  dass  Schongauers 
Entwickelung  zu  dieser  mehr  naturalistischen  Durch- 
bildung des  Madonnentypus  hindrängte.  Wie  mensch- 
lich nahe  rückt  er  uns  die  heilige  Familie  bei  ihrer 
Rast  auf  der  Flucht  nach  Egypten  in  einem  Bildchen, 
das  die  kaiserliche  Galerie  zu  Wien  besitzt!  Der 
Nährvater  Joseph  hat  ein  Körbchen  mit  Weintrauben 
herbeigeschafft,  und  Maria  pflückt  ihrem  Liebling 
fürsorglich  die  besten  Beeren  von  einer  Traube  ab, 
während  Joseph  Ochs  und  Esel  die  Krippe  mit 
frischem  Futter  füllt.  Eine  ähnliche  Darstellung, 


die  Geburt  Christi  in  der  Münchener  Pinakothek 
(s.  Abb.  S.  61),  fesselt  uns  ebenfalls  durch  die  aus 
echtem  Dichtergemüt  geschöpfte  und  echt  deutsches 
Empfinden  bekundende  Zartheit  der  Auffassung  und 
durch  die  liebevolle  Behandlung  des  landschaftlichen 
Beiwerks.  Lehren  diese  Madonnendarstellungen 
Schongauer  vorzugsweise  als  Lyriker  kennen,  der  für 
das  in  der  deutschen  Kunst  unsterbliche  Thema  der 
Marienverehrung  stets  neue  wohllautende  Weisen 
fand,  so  zeigen  die  Passionsscenen  im  Colmarer  Mu- 
seum, deren  etwas  derbe  Ausführung  uns  allerdings 
an  Gesellenhände  denken  lässt,  dass  auch  die  Wieder- 
gabe dramatischer  Vorgänge  und  leidenschaftlicher 
Empfindung  ihm  nicht  fremd  war.  Hatte  er  doch 
denselben  Stoff,  für  dessen  malerische  Darstellung  den 
deutschen  Künstlern  die  Aufführung  der  Passionsspiele 
gern  benutzte  Vorbilder  bot,  bereits  in  einer  Folge 
von  Kupferstichen  behandelt,  deren  Typen  aufs  engste 
denen  der  gemalten  Passion  verwandt  sind.  Die 
fratzenhaft  verzerrte  Brutalität  der  Büttel  und  Scher- 
gen, die  bei  der  Gefangennahme,  der  Geisselung  und 
Verspottung  Christi  ihr  rohes  Wesen  treiben,  ist  offen- 
bar dem  Maler  von  dem  Volksschauspiel  überkommen, 
das  durch  grellen  Farbenauftrag  die  Schaulust  der 
Massen  zu  befriedigen  suchte,  der  ergreifende  Aus- 
druck des  Schmerzes  und  der  Klaffe  aber  in  den  Ge- 
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staken  der  Frauen  und  Jünger,  die  rührende  Re- 
signation und  Sanftmut  in  den  edeln  Zügen  des  leidenden 
Erlösers  zeigen  die  ganze  Tiefe  der  Empfindung,  deren 
der  oberrheinische  Meister  fähig  ist.  Welche  Be- 
deutung Schongauer  dem  Auge  als  Seelenspiegel  bei- 
misst, erkennen  wir  daran,  dass  er  es  unverhältnis- 
mässig gross  bildet;  er  scheint  den  ganzen  Ausdruck 
seiner  Köpfe  darin  konzentrieren  zu  wollen,  während 
das  übrige  Antlitz  eine  gewisse  altertümliche  Starr- 
heit  bewahrt.  Besonders  beredt  ist  die  Augen- 
sprache in  einer  Klage  um  den  Leichnam  Christi, 
die,  unzweifelhaft  von  Schongauer  inspiriert,  neuer- 
dings als  ein  Jugendwerk  des  „deutschen  Correggio“ 
Matthaeus  Grünewald  bezeichnet  wurde  (Darmstadt, 
Grossherzogi.  Galerie).  Ist  diese  Bezeichnung  richtig — 
und  zahlreiche  stilistische  Gründe  sprechen  dafür  — , so 
wäre  damit  der  tiefgehende  Einfluss,  den  Schongauer 
auf  den  grössten  Koloristen  und  Dramatiker  der  deut- 
schen Schule  geübt  hat,  erwiesen.  Dass  auch  Dürer 
solchen  Einfluss  erfahren,  lassen  die  frühesten  Zeich- 
nungen des  grossen  Nürnbergers  deutlich  erkennen. 
Zahllose  Wiederholungen  und  Kopieen  von  Schon- 
gauers Stichen,  die  auch  nach  Italien  wanderten  und 
einer  alten  Ueberlieferung  zufolge  sogar  die  jugendliche 
Einbildungskraft  eines  Michelangelo  zur  Nachahmung 
reizten,  sind  ein  Beweis  für  die  ringshin  wirkende 
Kraft  des  Genius,  der  dem  Colmarer  Altmeister  den 
wohlverdienten  Ehrentitel  „der  Maler  Preis“  eintrug. 

Ludwig  Kaemmerer. 
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Florentiner  Wandgrabmäler, 


Nichts  natürlicher,  als  dass  für  Form  und 
Schmuck  der  Grabmäler  die  religiös-philo- 
sophischen Gedanken  massgebend  sind,  die  sich  ein 
Volk  und  eine  Zeit  vom  Tode  und  von  dem  Schick- 
sal der  Verstorbenen  im  Jenseits  gebildet  hat. 

Das  XIV.  Jahrhundert,  das  Trecento,  in  welchem 
unter  den  Händen  toskanischer  Meister  das  Wand- 
grab seine  erste  künstlerische  Gestalt  empfing,  war 
einerseits  erfüllt  von  den  Schrecknissen  des  Danteschen 
Inferno,  andererseits  lag  es  im  Bann  einer  wenn  auch 
hie  und  da  erschütterten,  doch  noch  ungebrochenen 
kirchlichen  Gewalt,  der  sich  der  Einzelne  auf  Gnade 
und  Ungnade  willig  ergab.  Das  eine  machte  die 
Gewissen  belastet  und  unfrei,  das  andere  zwang 
herrischen  Stolz  immer  wieder  zu  Gehorsam  und 
demütiger  Unterwerfung.  Beides  deuten  die  Grab- 
mäler der  Epoche  an.  In  halber  Höhe  der  Nische 
auf  streng  ornamentiertem  Unterbau  liegt  der  Tote 
in  regloser  Starre;  Engel  ziehen  beiderseits  die  Vor- 
hänge vor  seinem  Lager  zurück;  im  oberen  "keile 
des  Aufbaues  thront,  göttlich-unnahbar,  die  Madonna, 
während  ihr  zu  Füssen,  in  tieferer  Region,  von 
seinen  Schutzheiligen  empfohlen,  der  aus  dem  Leben 
Geschiedene  das  Erbarmen  der  Madonna  bussfertig 
und  reuevoll  anfleht.  So  aufgebahrt  in  den  weiten 
Hallen  seiner  bevorzugten  Kirche,  bleibt  der  Tote 
noch  im  steinernen  Abbild  eine  Mahnung  und  ein 
Beispiel  für  die  Glaubensbrüder,  die  zu  Füssen 
seines  Grabmals  auf  den  harten  Fliesen  knieen,  eine 
Mahnung,  dass  auch  ihnen  ein  gleiches  Todeslos 
beschieden  ist,  ein  Beispiel,  gleich  ihm  im  Leben  wie 
im  Tode  demütig  und  inbrünstig  vor  der  Madonna 
für  das  Heil  der  sündigen  Seele  zu  beten.  Gegen 
den  Ernst  und  die  Strenge  des  Aufbaues  kämpft 
vergeblich  die  noch  etwas  ungelenke  Anmut  antiki- 
sierenden Ornamentes.  Man  fühlt,  nicht  Stolz,  noch 
Trostbedürfnis  haben  sich  ein  Denkmal  gesetzt:  hier 
hat  eine  geängstete  Seele  sich  selber  Altar  und  ewige 
Bussstätte  errichtet.  Dem  entspricht  auch  die  Be- 
scheidenheit der  Inschriften  mit  ihren  seltsam  feier- 
lichen und  schwerfälligen  gotischen  Charakteren. 

Nur  wenige  der  Vornehmsten  und  der  Be- 
gütertsten haben  in  diesen  harten  und  grausamen 
Zeiten  für  ein  solches  Grabmal  Sorge  tragen  können. 
Die  meisten  treffen  wir  in  Neapel,  wohin  jedenfalls 
toskanische  Künstler  den  heimischen,  namentlich 
von  Giovanni  Pisano  ausgebildeten  Grabmaltypus 
verpflanzten.  Allein  die  Filiale  hielt  die  heimische 
Tradition  nicht  unberührt  aufrecht,  sondern  verquickte 
sie  mit  den  gotischen  Elementen  des  in  Neapel 
Vorgefundenen  Kunstbestandes.  Den  in  Toskana  üb- 
lichen ornamentierten  Unterbau  ersetzen  allegorische 


Gestalten  als  Karyatiden,  die  den  Sarkophag,  auf 
welchem  der  Tote  ruht,  tragen.  An  Stelle  der  Me- 
daillons mit  Heiligen  an  der  Vorderseite  des  Sarko- 
phages  tritt  nicht  selten  eine  Scene,  die  den  Verstor- 
benen mit  seinem  Gefolge  in  irgend  einer  charakteri- 
stischen Situation  zeigt.  So  erscheint  auf  dem  Grabe 
des  Raimondo  del  Balzo  der  verstorbene  jagdlustige 
Herr  inmitten  seiner  Falkoniere,  während  auf  dem 
seiner  Gemahlin  Isabella  die  Herrin  mit  dem  Schoss- 
hündchen unter  ihren  Dienerinnen  sitzt.  Aber  auch 
hier  ist  der  Eindruck  ernst,  die  Geberde  gemessen, 
der  Ausdruck  starr  und  schweigsam.  Der  Stein 
redet  allein  von  der  Unerbittlichkeit  des  Todes  und 
der  Hinfälligkeit  alles  Menschlichen. 

Im  neuen  Jahrhundert,  im  Quattrocento,  waren 
die  Zeiten  zwar  nicht  minder  erregt  und  gewaltthätig, 
aber  der  Mensch  trat  ihnen  freier  und  gefesteter 
gegenüber.  Die  unaufhaltsam  vordringende  antike 
Cultur,  die  den  dogmatischen  Bann  der  Kirche 
brach,  erfüllte  das  Individuum  mit  einem  ganz 
neuen  Wertgefühle  seiner  selbst.  Von  der  heiteren 
Höhe,  welche  die  Lebensanschauung  der  Alten  er- 
stiegen, genoss  man  eine  unbeschränktere  und  freiere 
Schau  über  Dasein  und  Jenseits.  Wie  die  griechi- 
schen Mustermenschen  trat  man  zu  Gott  und  den 
Heiligen  in  ein  intim  - menschlicheres  Verhältnis. 
Das  drückte  sich  auch  alsbald  in  den  Grabmülern 
aus,  obwohl  diese  alle  Elemente  ihrer  trecentistischen 
V erfahren  übernahmen. 

Das  erste  Grabmal  dieser  Epoche,  das  des  Ex- 
Papstes  Johann  XXIII  (vgl.  Taf.  128),  ist  bei  allen 
durchgreifenden  Neuerungen  doch  mehr  ein  Compro- 
miss  zwischen  der  alten  und  der  neuen  Weltauffassung. 
Es  schliesst  sich  im  Aufbau  mit  der  Freiheit  eines 
selbständigen  Kunstwerkes  den  neapoletaner  Gräbern 
an,  wandelt  jedoch  deren  schwerfälligegotische  Formen 
in  die  eleganten  und  leicht  aufstrebenden  der  Re- 
naissance. Den  gotischen  Baldachin  ersetzt  eine  zelt- 
förmig geraffte  Draperie,  der  Unterbau  mit  alle- 
gorischen Gestalten  ist  wesentlich  erhöht,  Löwenfüsse 
stützen  das  Paradebett.  Der  Tote  ruht  in  friedlichem 
Schlummer  von  seinem  furchtbaren  Lebensschicksal 
aus,  und  über  ihm  in  einer  Muschelnische,  nicht 
mehr  auf  feierlichem  Throne,  wacht  die  Madonna. 
Geflügelte  Putten  halten  auf  der  Vorderseite  des 
Sarkophages  die  Inschrifttafel,  die  mit  hörbarem 
Stolze  von  der  weiland  Papstwürde  des  Toten  redet. 
Der  strenge,  herbe  Charakter  des  gotischen  Grab- 
mals ist  umgewandelt  in  die  würdevolle  Feierlichkeit 
eines  Denkmales  des  Verstorbenen.  Die  kommenden 
Meister  hatten  nur  die  Pflicht  fortzubilden,  und  sie 
haben  es  nach  meisterlicher  Art  gethan.  Immer 
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freier,  leichter,  abgerundeter  werden  die  Formen, 
immer  reicher  die  decorativen  Zuthaten,  immer 
inniger  das  Verhältnis  der  Madonna  zum  Toten. 
Die  Engel,  die  früher  wie  himmlische  Mahner  den 
Vorhang  vor  dem  Toten  fortzogen,  treten  nun  ver- 
ehrend neben  die  Madonna  im  oberen  Halbrund 
der  Nische,  oder  bieten,  wie  im  Rossellinograbe, 
dem  Toten  selbst  die  Palme  des  Friedens  und  die 
Krone  des  Lebens.  Putten  beleben  das  archi- 
tektonische Gerüst;  bald  sitzen  sie  zu  Häupten  und 
zuFüssen  des  Verstorbenen,  bald  halten  sie  harm- 
lose Schildeswacht  an  den  Pilastern  der  Grabnische, 
bald  tragen  sie  das  bekränzte  Wappen  des  Toten 
oder  stützen  schwer  herabhängende  Laubgewinde. 
Die  Ornamentierung  schwelgt  in  den  gewähltesten 
und  zartesten  Naturformen,  und  die  Künstler  setzen 
ihren  Stolz  in  die  scheinbar  mühelose  Meisterung 
des  spröden  Materiales. 

Dabei  ist  es  interessant,  zu  beobachten,  wie  sich 
die  Meister  zu  der  doppelten  Aufgabe  verhalten,  die 
das  Grabmal  an  den  Architekten  und  den  Bildhauer 
stellt.  War  bei  dem  Papstgrabe  im  Baptisterium 
die  architektonische  und  die  plastische  Arbeit  zwischen 
Michelozzo  und  Donatello,  wenn  auch  ungleich  ge- 
nug, verteilt,  so  fällt  für  alle  späteren  Gräber 
eine  ähnliche  Doppelautorschaft  fort.  Bernardo 
Rossellino  betont  im  Brunigrabe  (vgl.  Taf.  119.  120.), 
seinem  Talente  gemäss,  mehr  die  architektonische  Seite 
der  Leistung;  vielleicht  entstammt  dieser  Beobachtung 
die  irrige  alte  Tradition,  die  Madonna  in  der  Lünette 
sei  eine  Jugendarbeit  Verrocchio’s.  Selbst  das  reizende 
Basament,  auf  dem  das  Ganze  ruht,  ist  nach  streng 
architektonischem  Rhythmus  gegliedert;  man  könnte 
die  Putten  zwischen  den  Laubgewinden  als  vivihcirte 
Pilaster  betrachten.  Desiderio  kehrt  ganz  den  Bild- 
hauer hervor;  er  schwelgt  in  Ornamentik  der  zier- 
lichsten Art  und  läuft  Gefahr,  seinem  W erke  damit 
den  monumentalen  Ernst  zu  nehmen;  nicht  einmal 
die  Pilasterbasen  lässt  er  ornamentfrei  (vgl.  Taf. 
103.  104.).  Antonio  Rossellino  thut  es  ihm  an  Reich- 
tum des  figürlichen  Schmuckes  gleich,  aber  er  ordnet 
seine  Gestalten  feinfühliger  dem  architektonischen 
Rahmen  ein  und  verwendet  das  Ornament  weiser  und 
sparsamer.  In  keinem  anderen  Grabmale  der  Zeit  ist 
die  Figur  des  Toten  so  edel  und  vornehm  zur  Geltung 
gebracht,  und  nirgends  ein  so  feiervoller  Einklang  von 
Erhabenheit  und  Rührung  getroffen  als  in  dem  Grabmal 
des  jungen  Cardinais  auf  San  Miniato  hoch  über  den 
Türmen  und  Kuppeln  von  Florenz  (vgl. Taf.  135.  136.). 
Mino  da  Fiesoie  erweist  sich  auf  dem  Gebiete  der 
Grabmalsculptur  fruchtbarer,  aber  auch  unselbstän- 


diger als  seine  Genossen.  In  der  Geschlossenheit  des 
architektonischen  Aufbaus  nimmt  er  Bernardo  Rossel- 
lino zum  Muster,  im  Detail  macht  er  fast  überall  scru- 
pellose  Anleihen.  Bei  ihm  stossen  wir  schon  auf  Motive 
übertriebener  körperlicher  Bewegtheit,  mit  der  so 
manche  Künstler  am  Ausgange  des  Quattrocento  die 
Wirkung  ihrer  besten  Schöpfungen  beeinträchtigthaben. 

Ihm,  Mino,  war  es  auch  Vorbehalten,  die  specielle 
florentiner  Art  des  Grabmales  nach  auswärts  zu  ver- 
pflanzen und  der  ewigen  Stadt  im  Quattrocento  zur 
gleichen  Bedeutung  für  die  Grabmalkunst  zu  ver- 
helfen, wie  sie  ein  Jahrhundert  früher  Neapel  zu- 
gefallen war.  Allein  die  römischen  Filialkünstler 
sanken  schnell  auf  das  Niveau  achtbarer  Handwerks- 
mässigkeit.  Die  Flut  der  Bestellungen  von  seiten 
der  grade  in  Rom  zahlreich  ansässigen  geistlichen 
Herren  führte  eine  von  Jahr  zu  Jahr  gehaltlosere 
Nachahmung  der  Schablone  mit  sich.  Nur  im  Orna- 
mente scheint  sich  die  Phantasie  dieser  Künstler  nie- 
mals zu  erschöpfen,  aber  der  geschmackvolle  Reichtum 
derDetailformen  entschädigt  nicht  für  das  Auseinander- 
fallen  der  Komposition.  Schliesslich  lieferte  Rom 
selbst,  und  zwar  aus  dem  unerschöpflichen  Vorräte 
seiner  antiken  Denkmale,  einen  neuen  Grabmaltypus: 
Andrea  Sansovino  übertrug  die  Form  der  Triumph- 
bogen auf  das  Grabmonument. 

Indessen  hielt  diese  neue  Schöpfung  nicht  dem 
Ansturm  der  Phantasiegebilde  Michelangelos  stand, 
der,  kurze  Zeit  darauf,  mit  seinen  Medici-Gräbern 
den  für  die  ganze  Folgezeit  souveränen  Typus 
festlegte.  Aber  auch  hier  hat  der  „Göttliche“  nur 
Nachahmer  zu  züchten  gewusst,  und  oft  waren  sie 
geistlos  genug.  Ihnen  verdanken  wir  die  Fülle 
prätentiöser  Portraitfiguren  und  gleichgiltiger  Alle- 
gorien, die  ihr  zweckloses  Dasein  in  den  Dienst 
höfischer  Etikette  stellen. 

Wie  aus  der  beengenden  Luft  höfischen  Zwanges 
kehrt  man  von  solchen  Monumenten  zu  den  feier- 
vollen Grabmälern  des  Quattrocento  zurück,  die  mit 
dem  Zauber  ihrer  märchenhaften  Schönheit  alle 
Schrecken  des  Todes  verschleiern.  Und  immer  aufs 
neue  entzückt  steht  man  hoch  über  den  Türmen 
und  Kuppeln  von  Florenz  in  der  Grabkapelle 
Rossellinos,  die  wenn  auch  nicht  das  grossartigste, 
doch  das  weihevollste  aller  Gräber  enthält.  Vor  ihm 
erfasst  man  am  reinsten  und  tiefsten  den  sokratisch 
heiteren  Todesgedanken  einer  Zeit,  der  sich  die 
unsere  so  vielfach  verwandt  fühlt,  und  aus  dem 
Adel  seiner  Formen  klingt  es  heraus  wie  die  helle, 
heitere  Lehre  des  Dichters:  „Über  Tod  und  Schick- 
sal — Tröstet  die  Schönheit  allein.“ 

Hans  Mackowsky. 
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Peter  Vischer. 

(Um  1460—1529.) 


Von  Alters  her  hat  Nürnberg  in  der  Kunst  des  Erinnerung,  mit  seinen  freundlichen,  von  einem 
Erzgusses  obenan  gestanden.  Im  goldenen  runden  Vollbart  eingerahmten  Zügen,  die  gedrungene 
Boden  des  Handwerks,  dem  der  tägliche  Bedarf  in  Figur  mit  Schurzfell  und  Lederkappe  angethan,  so 


Kirche  und 


mannigfachen 


Haus 
Ge- 
winn bot,  lag  die 
Stärke  dieser  Kunst- 
fertigkeit. Aber  auch 
künstlerischen  Auf- 
gaben im  höheren 
Sinne  hat  sie  sich  früh 
gewachsen  gezeigt. 

So  liegt  denn  ein  be- 
gründetes Selbstge- 
fühl in  den  Worten 
des  Nürnberger  Meis- 
tersingers, der  von 
den  Erzgiessern  sei- 
ner Stadt,  den  „Rot- 
schmieden“, wie  der 
alte  Sprachgebrauch 
sie  nennt,  zu  rühmen 
wreiss,  dass  ihres- 
gleichen in  aller  Welt 
nicht  lebe: 

— „so  sein  sie  wol 
wert,  dass  man  sie 
nennt 

und  für  gross  kunstig 
meister  erkennt.“ 

In  dieser  Zunft 
ist  Peter  Vischer  der 
grösste  und  gefeiert- 
ste Meister  gewesen. 

Und  er  gehört  noch 
heute  zu  den  Künst- 
lergestalten, die  un- 
serem Volk  am  besten  bekannt  und  am  meisten  ans 
Herz  gewachsen  sind.  — Welchem  Besucher  Nürn- 
bergs stünde  nicht  das  Bild  des  Peter  V ischer  in 


Hans  Vischer,  Bogenschütze. 
Nürnberg,  Germanisches  Museum. 


wie  er  dort  sich  selbst 
an  seinem  Meister- 
werke, demSebaldus- 
grabe,  abgebildet  hat  ? 
(Abbild.  S.  67.)  Frei- 
lich wäre  es  ein  Irr- 
tum, wollte  man  von 
der  schlichten  bür- 
gerlichen Gestalt,  in 
der  der  Künstler  hier 
erscheint,  auf  die  Stel- 
lung zurückschlies- 
sen,  die  er  in  seiner 
eigenen  Zeit  und 

Umgebung  einnahm. 
Als  eine  Persönlich- 
keit, die  anspruchs- 
los auftrat,  schildern 
ihn  zwar  die  Berichte 
derer,  die  mit  ihm 
lebten,  aber  zugleich 
als  einen  Mann,  der 
den  Ersten  in  Nürn- 
berg gleich  geachtet 
war.  Von  Fürsten 
und  Herren  wurde 
seine  Giesshütte  auf- 
gesucht, und  ihre 

Erzeugnisse  gingen 
durch  das  ganze 
Reich,  ja,  weit  dar- 
über hinaus,  bis  ins 
Gebiet  der  Karpathen 
und  der  unteren 
Donauländer.  — Schon  der  Vater  unseres  Künstlers 

war  ein  angesehener  Rotgiessermeister.  In  seiner 

Werkstatt  wird  Peter  Vischer,  von  dessen  Jugend  nichts 
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bekannt  ist,  herangewachsen  sein  und  von  ihm  wird 
er  den  Vorteil  der  von  Jugend  an  geübten  häuslichen 
Schulung  zugleich  mit  dem  Erbe  des  künstlerischen 
Geistes  überkommen  haben.  Es  ist  unmöglich,  alle 
Werke  namhaft  zu  machen,  die  Peter  Vischer  im 
Laufe  seiner  etwa  vierzigjährigen  Thätigkeit  ge- 
schaffen hat.  Der  Mehrzahl  nach  sind  sie  aus  einer 
Aufgabe  der  dekorativen  Bildhauerkunst  hervor- 
gegangen, die  gerade  in  jener  Zeit,  wie  in  Italien,  so 
auch  bei  uns  zu  Lande  erhöhte  Bedeutung  ge- 
wonnen hatte,  der 
Herstellung  des  bild- 
nerischen Schmuckes 
für  Grabdenkmäler. 

Dafür  kam  inDeutsch- 
land,  anders  als  im 
Süden,  der  Bronze- 
guss ganz  wesentlich 
in  Betracht.  Wäh- 
rend die  sepulcrale 
Plastik  in  Italien  jene 
umfangreichen  Mar- 
morbildwerke hinzu- 
stellen vermochte,  wie 
sie,  voll  Ernst  und 
Schönheit,  dort  in 
Menge  an  geweihter 
Stätte  erhalten  sind, 
sah  sich  der  Norden, 
dem  das  edlere  Mate- 
rial des  Steinbildhau- 
ers fehlte,  vorzugs- 
weise auf  den  Me- 
tallguss hingewiesen. 

Man  schloss  die  Grüf- 
te mit  metallenen 
Platten,  die  in  gra- 
vierter oder  erhabe- 
ner Arbeit  neben  der 
Grabschrift  die  Ge- 
stalt des  Toten,  meist 
in  Lebensgrösse  dar- 
gestellt, sehen  Hessen. 

Man  begnügte  sich  auch  mit  kleineren, [oft  um  so  kunst- 
voller gearbeiteten  Platten,  die  an  dem  Ort  der  Bei- 
setzung, wozu  ja  in  der  Regel  Klöster  und  Kirchen 
dienten,  als  Wandschmuck  das  Gedächtnis  des  Ab- 
geschiedenen zu  ehren  bestimmt  waren.  Doch 
kommen  auch,  abgesehen  von  dieser  aus  dem  prak- 
tischen Zweck  unmittelbar  hervorgegangenen  Form 
der  Epitaphien,  andere  Fälle  vor,  in  denen  statt  der 
blossen  Grabplatte  ein  freistehender  Sarkophag  das 
Denkmal  bildet,  geschmückt  mit  allen  Zuthaten,  die 
der  bildnerischen  Phantasie  der  Zeit  geläufig  sind. 
Gerade  Peter  Vischers  erstes  grösseres  Werk,  das 


1494  bei  ihm  bestellte  Denkmal  des  Erzbischofs  Ernst 
im  Dom  zu  Magdeburg,  ist  ein  solches  „Hochgrab“. 
(Vgl.  die  Abbild.  S.  67.)  Dieses  Werk  ist  zugleich 
eine  glänzende  Probe  dessen,  w7as  der  deutsche  Erz- 
guss jener  Zeit  zu  leisten  im  Stande  war.  Eine 
reiche  Nischen-Architektur,  mit  Wappen  und  zier- 
lichen Heiligenbildern  geschmückt,  umgiebt  die  Seiten- 
wände der  Tumba,  auf  deren  Deckplatte  die  Gestalt 
des  Toten,  angethan  mit  den  Insignien  der  ober- 
hirtlichen  Würde,  ruht.  Nicht  ganz  von  derselben 

monumentalen  Wir- 
kung, aber  gleich  her- 
vorragend im  Ge- 
schmack des  Auf- 
baues ist  das  Grab- 
mal des  Grafen  Her- 
mann von  Henneberg 
(*{*  1535)  und  seiner 
Gemahlin  (-j*  1 507)  in 
der  Stiftskirche  zu 
Römhild  (vgl.  Abbild. 
S.  68);  hier  ist  die 
in  Relief  ausgeführ- 
te Sarkophagplatte 
mit  den  Porträt- 
figuren der  Verstor- 
benen nach  einer 
Zeichnung  von  Al- 
brecht  Dürer  an- 
gefertigt, die  Peter 
Vischer  noch  einmal 
für  das  Grabbild 
eines  Grafen  von 
Hohenzollern  ver- 
wertet hat. 

Ein  Missverständ- 
nis, zu  dem  diese 
Beihilfe  Dürers  ver- 
leiten könnte,  ist  hier 
zu  beseitigen.  Es  ist 
ein  Irrtum,  wenn  be- 
hauptet worden  ist, 
dass  Peter  Vischer 
nicht  als  der  eigentliche  Urheber  seiner  Werke 
zu  denken  sei,  sondern  dass  er  das.  meiste  da- 
von nach  den  Entwürfen  oder  Modellen  Anderer 
nur  gegossen  habe.  In  der  Regel  ist  er  selber 
auch  der  erfindende  Künstler.  Daneben  aber  ver- 
dienen allerdings  die  Beziehungen,  die  zwischen 
Dürer  und  Vischer  bestanden  haben  und  die  sich 
nicht  nur  auf  den  erwähnten  einen  Fall  beschränken, 
besondere  Aufmerksamkeit.  Es  verdient  vor  allem 
eine  höhere  geistige  Verwandtschaft  beachtet  zu  werden, 
die  unseren  Meister  mit  jenem  grössten  künstlerischen 
Genius  seiner  Zeit  und  Heimat  verbindet.  Den 


Vischersche  Werkstatt,  Grabmal  des  Pfalzgrafen  Ottheinrich. 

München,  Nationalmuseum. 
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vornehmen  Anstand  der  Gesinnung,  hoch  über  den 
gewöhnlichen  Reizmitteln,  die  der  Menge  gefallen, 
die  aus  der  Strenge  gesetzmässiger  Anschauung 
gewonnene  Freiheit  der  Urteilsbildung  und  den 
Schönheitssinn,  der  das  Korrelat  dieser  Freiheit  ist, 
kurz  alle  grundlegenden  Züge  der  vollendeten 
Künstlerpersönlichkeit  hat  neben  Dürer  keiner  seiner 
Zeitgenossen  so  unverfälscht  wie  Peter  Vischer  an 
den  Tag  gelegt.  Und  diese  Grundzüge  bleiben  ihm, 
mag  es  sich  nun  um  monumentale  Schöpfungen 
handeln  oder  um  Werke,  die  ebenso  sehr  die 
Kunst  des  Kleinmeisters  verlangen  wie  die  Kraft 
des  Künstlers,  der  im  grossen  zu  schaffen  gewohnt 
ist.  Dafür  ist  das  beste  Zeugnis  Vischers  Hauptwerk, 
das  Sebaldusgrab,  das  1519  zur  Vollendung  kam. 
Was  vom  Sebaldusgrab  zu  sagen  ist,  enthält  die 
Erläuterung  der  Tafel  126.  Hier  möge  daran 
anschliessend  das  Eine  wiederholt  werden,  wie 
diese  Schöpfung  nicht  nur  ein  klassisches  Er- 
zeugnis der  deutschen  Bildhauerkunst,  sondern  zu- 
gleich ein  wichtiges  kunstgeschichtliches  Denkmal  ist, 
insofern  es  in  der  künstlerischen  Bewegung  jener 
Tage  den  endgiltigen  Sieg  des  Renaissancegeschmacks 
über  die  Tradition  des  gotischen  Stils  bekundet. 
Das  Sebaldusgrab  hat  ein  neuerer  Schriftsteller  nicht 
mit  Unrecht  den  „Paradiesespforten“  des  Gbiberti 
in  Florenz  an  die  Seite  gestellt.  Der  hier  gewagte 
Vergleich  ist  eben  darin  ganz  besonders  zutreffend, 
dass  hier  wie  dort  in  einer  mittelalterlich  ge- 


Staketen  Umgebung  ein 
neuesSchönheitsideal,  das 
Ideal  der  griechisch- 
römischen  Antike,  in  die 
Erscheinung  tritt.  Frei- 
lich geschieht  das  bei 
dem  deutschen  Meister 
durch  eine  Überlieferung 
aus  zweiter  Hand  und 
darum  nicht  in  so  origi- 
neller Form  wie  bei  dem 
Florentiner:  was  Peter 

Vischer  von  antiker  Form 
verstand,  war  ihm  auf  dem 
Umwege  über  Venedig 
vermittelt.  Der  Schule  der 
Lombardi,  die  in  der  ve- 
nezianischen Plastik  die 
erste  Blütezeit  der  Renais- 
sance vertritt,  sind  vor- 
nehmlich die  neuen  Stil- 
formen derVischerischen 
Werkstatt  entlehnt.  Ihre 
Vorbilder  begegnen  dem 
Auge  in  Venedig  auf 
Tritt  und  Schritt,  wo  im- 
mer jene  Schule  ihre  Spu- 
ren zurückgelassen  hat. 

Ob  Peter  f ischer  selbst  nach  dem  Brauch  so 
mancher  anderen  dem  Norden 
angehörigen  Künstler  „über  Berg“ 
gefahren  ist,  wir  wissen  es  nicht. 
Von  seinen  Söhnen  ist  einer  drüben 
gewesen  und,  wie  es  scheint,  bis 
Rom  gekommen.  Bei  Vischer 
selbst  möchte  man  es  glauben, 
ohne  den  exakten  Beweis  dafür  zu 
haben,  dass  auch  er  diesen  „ge- 
heiligten“ Boden  einmal  betreten 
habe.  Es  liegt  zu  vieles  in  seiner 
Art,  die  Dinge  zu  behandeln, 
was  darauf  hinweist.  Vor  allem 
eines,  jene  bewusste  und  doch 
niemals  aufdringliche  Stilisierung 
der  Form,  welche  die  grossen 
Italiener  des  „Cinquecento“  mit 
so  viel  Anmut  zu  handhaben 
wussten  und  die  auch  unser 
Künstler  in  einem  solchen  Mass 
beherrschte,  dass  er  sie  kaum 
auf  anderem  Wege  als  auf  dem 
der  persönlichen  Berührung  mit 
jener  Sphäre  gewonnen  haben 
kann.  Diese  Berührung  Peter 
Vischers  mit  der  italienischen 


Peter  Vischer,  Grabmal  des  Erzbischofs  Ernst.  Magdeburg,  Dom. 
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Kunst  könnte  dann  freilich  nicht  in  seiner  ersten 
Jugend  stattgefunden  haben.  Seine  Statuetten  am  Grabe 
des  Erzbischofs  von  Magdeburg  sind  noch  volle  Re- 
präsentanten jener  naturwüchsigeren  Formgebung, 
wie  sie  die  Kunst  des 
Nordens  übte,  so 
lange  sie  nichts  von 
„wälscher  Art“  wuss- 
te. Erst  spätere  Bild- 
werke Vischers,  so 
vor  . allem  die  be- 
rühmten Apostel- 
figuren an  den  Pfei- 
lern des  Sebaldus- 
grabes,  sind  es,  in 
denen  sich  die  Schön- 
heit einer  anderen, 
älteren  Kulturwelt  in 
ursprünglicher  Stär- 
ke und  Reinheit 
offenbart. 

V on  kleineren 
Werken  Vischers  sei 
als  eines  der  vor- 
züglichsten das  Tu- 
cherische Epitaph  im 
Dom  zu  Regensburg 
erwähnt.  Eine  Wie- 
derholung davon  ist 
das  auf  Seite  66  ab- 
gebildete Denkmal 
des  Pfalzgrafen  Ott- 
heinrich  aus  dem 
Schloss  zu  Neu- 
burg. Sicher  be- 
glaubigt sind  eine 
Reihe  anderer  ver- 
wandter Werke  in 
Nürnberg  u.  a.  O., 
urkundlich  bezeugt 
auch  die  Beteiligung 
des  Künstlers  an  den 
Arbeiten  für  das 
Grabmal  Kaiser  Max- 
ens in  Innsbruck.  Ihr 
verdanken  wir  zwei 
der  grossartigsten  sta- 
tuarischen Leistungen,  welche  unsere  einheimische 
Kunst  hervorgebracht  hat,  die  ritterlichen  Gestalten 
der  Könige  Arthur  (vgl.  Taf.  117)  und  Theodorich. 

Die  fünf  Söhne  Vischers  folgten  ihrem  Vater 


im  Handwerk  nach.  Nur  wenig  ist  ^erhalten,  was 
von  ihrer  Kunstfertigkeit  eine  Vorstellung  zu  geben 
vermöchte,  vollends  seit  das  prächtige  Gitterwerk 
im  grossen  Rathaussaal  von  Nürnberg,  das  letzte 

grosse  Werk  der 
Vischer- Hütte,  zur 
Zeit  der  Napoleoni- 
schen  Wirren  ver- 
äussert  und  ver- 
nichtet worden  ist. 
An  dieser  Arbeit 
hatten  neben  dem 
Vater  die  Söhne  star- 
ken Anteil. 

Eine  Reihe  klei- 
nerer Sachen,  zier- 
liche dekorative  Ge- 
genstände, werden 
ihnen  ausserdem  zu- 
geschrieben. Darun- 
ter ist  wohl  die 
bekannteste  die  Sta- 
tuette eines  Bogen- 
schützen im  Ger- 
manischen Museum, 
die  von  Hans  Vischer, 
dem  ältesten  der 
Söhne,  herrührt  (vgl. 
Abbild.  S.65).  Dieser 
Hans  Vischer  über- 
nahm nach  des  Vaters 
Tode  152g  die  Lei- 
tung der  Giesshütte, 
aber  das  Glück  war 
ihm  nicht  günstig. 
Wenige  Jahre  später 
kehrte  er  der  Vater- 
stadt den  Rücken, 
um  in  der  Fremde 
sein  Heil  zu  versu- 
chen. Von  der  Werk- 
statt der  Vischer,  die 
sich  zwei  Menschen- 
alter hindurch  in  seb 
tenem  Glanz  und 
Ansehen  behauptet 
hatte,  hören  wir  von 
da  an  nichts  mehr  und  andere  Kräfte  sehen  wir  ein- 
treten,  um  die  alte  Meisterschaft  Nürnbergs  in  der 
Kunst  des  Erzgusses  auf  eine  spätere  Zeit  und  zu- 
letzt bis  auf  unsere  Tage  zu  vererben. 

Heinrich  Weizsäcker. 


Peter  Vischer,  Grabmal  des  Grafen  von  Henneberg. 
Römhild,  Stiftskirche. 
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Raffael  als  Madonnenmaler. 


Wenn  irgendwo  so  scheint  es  bei  Raffaels 
Madonnenbildern  überflüssig,  eine  „Anleitung 
zum  Genuss“  zu  geben.  Durch  eine  Fülle  von  Nach- 
bildungen, wie  sie  keinem  andern  Künstler  der  Welt 
zu  Teil  geworden,  sind  sie  uns  von  Jugend  an  ver- 
traut und  was  sie  an  Zügen 
mütterlicher  Innigkeit  und 
kindlicher  Anmut  oder  an 
feierlicher  Würde  und 
seltsam  übernatürlichem 
Wesen  enthalten,  spricht 
so  stark  zu  uns,  dass  wir 
gar  nicht  nach  weitern 
künstlerischen  Absichten 
fragen.  Und  doch  — schon 
ein  Blick  auf  die  Zeich- 
nungen Raffaels  kann  zur 
Genüge  darthun,  dass  das 
Problem  für  den  Künstler 
nicht  da  lag,  wo  es  das 
Publikum  sucht,  dass  nicht 
der  einzelne  hübscheKopf, 
diese  oder  jene  kindliche 
Wendung  die  Arbeit  aus- 
machte, sondern  dass  es 
auf  die  Schiebung  der 
Gruppe  im  ganzen  ab- 
gesehen war,  auf  das  Zu- 
sammenstimmen der  Rich- 
tungen verschieden  beweg- 
ter Glieder  und  Körper. 

Es  soll  niemandem  ver- 
wehrt sein,  sich  Raffael  von 
der  Gemütsseite  aus  zu  nähern,  allein  ein  wesent- 
licher Teil  der  künstlerischen  Absicht  entdeckt  sich 
erst  dem  Beschauer,  der  über  das  gemütvolle  Nach- 
empfinden hinaus  in  eine  formale  Betrachtung  ein- 
zutreten vermag. 

Man  stelle  sich  also  die  Madonnen  nicht  nach 
•äusserlichen  stofflichen  Merkmalen  zusammen,  son- 


dern nach  den  formalen  Motiven.  Zunächst  die 
Madonna  in  Halbfigur.  Die  Granduca  mag  voran- 
gehen (vgl.  Taf.  98).  Ganz  schlicht  in  der  Vertical- 
linie  der  stehenden  Hauptfigur  und  dem  noch  etwas 
befangen  sitzenden  Kinde  lebt  sie  wesentlich  von  der 

ausserordentlichen  Wir- 
kung der  einen  Neigung 
im  Kopf.  Es  weht  noch 
peruginische  Luft  aus  dem 
einfachenBilde.  In  Florenz 
verlangte  man  anderes, 
mehr  Freiheit,  mehr  Be- 
wegung. Das  rechtwinklig 
gebrochene  Sitzen  des 
Kindes  hört  schon  auf  in 
der  Madonna  Tempi  von 
München,  dann  wird  es 
überhaupt  ersetzt  durch  ein 
Liegen,  der  Knabe  dreht 
sich  und  wirft  sich  un- 
gebärdig herum  und  die 
Mutter  steht  nicht  mehr, 
sondern  sitzt,  und  indem 
sie  sich  vorbeugt  und  wie- 
der seitlich  wendet,  wird 
das  Bild  auf  einmal  reich 
an  Richtungsaxen.  Von 
der  Granduca  und  Tempi 
geht  die  Entwicklung  in 
ganz  regelmässigem  Lauf 
bis  zur  Sedia  (vgl.  Taf.  14 
und  die  Abbild.  S.  71 
und  72),  wo  nun  noch  der 
kleine  Johannes  dazutritt  und  so  ein  Höchstes  an 
plastischem  Reichtum  gewonnen  wird,  tief  und  viel- 
gliedrig,  und  um  so  wirksamer  als  die  Gruppe  fest 
zusammengeballt  und  einem  eng  umschliessenden 
Rahmen  eingefügt  wird. 

Und  ganz  analog  die  Entwicklung  bei  dem 
zweiten  Thema,  der  Madonna  in  ganzer  Figur 


Raffael,  Studie  zu  der  Madonna  del  Cardellino. 

Federzeichnung  (verkleinert).  Oxford,  Universität. 
Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.,  Dörnach. 


69 


mit  Jesus  und  Johannes.  Zaghaft  baut  Raffael 
zuerst  die  saubere  feinlinige  Pyramide  der  Madonna 
del  Cardellino  (vgl.  Taf.  17  und  Abb.  S.  69),  wo 
die  Kinder  gleichmässig  zu  Seiten  der  sitzenden 
Maria  stehen.  Dann  tritt  eine  Differenzierung  ein: 
Johannes  etwa  wird  zum  Knieen  gebracht;  beide 
Kinder  kommen  auf  eine  Seite;  die  Gruppe  wird 
enger  zusammengenommen;  die  Madonna  kommt 
tiefeffzu  sitzen  und  schliesslich  entsteht  so  ein  Bild 
von  dem  wundervoll  concentrierten  Reichtum  der 
Madonna  Alba  in  Petersburg,  die  gleich  der  Sedia 
den  römischen  Meisterjahren  angehört  (vgl.  Taf. 
155  und  Abb.  S.  1). 

Die  Aufgabe,  eine 
thronende  M a d o n n a 

mit  Heiligen  zusammen 
zu  ordnen,  hat  die  voll- 
kommene Lösung  auch 
erst  in  Rom  gefunden. 

Eine  schönere  Fügung  von 
fünf  stark  differenzierten 
Figuren  als  in  der  Madon- 
na del  Pesce  (Madrid)  giebt 
es  nicht  mehr:  so  ge- 

schlossen und  doch  frei 
flüssig  und  das  Ganze 
auf  die  glücklichste  Weise 
auch  geistig  zusammen 
gebunden.  Nirgends  ein 
Reichtum  an  kunstgewerb- 
lichen Dingen;  aber  wie  be- 
deutsam wirkt  hier  das 
eine  Motiv  des  halbauf- 
genommenen  Vorhangs, 
der  schliesst  und  doch 
nach  einer  Seite  Luft 
giebt  und  mit  seiner 
Diagonale  die  Bewegung 
der  Hauptgruppe  mächtig  unterstützt.  — 

Neben  der  thronenden  Madonna  endlich  die 
Madonna  in  Wolken,  die  Sixtina  (vgl.  Taf.  75.  76.), 
mit  der  man  die  Madonna  di  Foligno  (vgl. 


Taf.  146.  147.)  als  Vorstufe  zusammen  halten 
muss.  Das  Sitzen  in  der  Wolkenglorie  ist 
hier  aufgelöst  in  ein  Wandeln  und  die  Madonna 
soll  neben  den  Heiligen  als  eine  blosse  vorüber 
gehende  Erscheinung  wirken.  Ohne  den  Contact 

mit  den  übrigen  Gliedern  im  Bilde  zu  verlieren, 
ist  sie  etwas  ganz  Einziges,  Isoliertes.  Sie  allein 
erscheint  in  völliger  Silhouette,  in  reiner  Face,  als 
grosse  Masse,  aufrecht,  bewegt.  Die  assistierenden 

Heiligen  begleiten  mit  lauter  Contrastmotiven.  Nichts 
ist  in  diesem  wunderbaren  Bilde,  was  anders  gedacht 
werden  könnte:  dem  Aufwärts  im  Blick  des  Papstes 

entgegnet  das  Abwärts  im 
Blick  der  Barbara,  dem 
Auswärtsweisen  auf  der 
einen  Seite  das  Einwärts- 
greifen auf  der  andern 
u.  s.  w.  — alles  hält  sich 
gegenseitig  im  Bann.  Die 
Mittel  der  bildlichen  Rede 
sind  hier  von  Raffael  mit 
der  strengsten  Oekonomie 
gehandhabt  worden. 

Man  glaubt  so  gern 
an  Wunder  in  der  Kunst 
und  die  Sixtina  möchte 
man  vor  allem  als  eine 
unmittelbare  Eingebung 
vor  jeder  Wirkungsrech- 
nung gesichert  wissen. 

Allein  es  geschieht  dem 
Künstler  kein  Abbruch, 
wenn  man  sich  klar 

macht,  dass  der  Eindruck 
des  Bildes  nicht  nur  auf 
die  Augen  der  Maria  sich 
gründet,  sondern  auf  dem 
Bau  des  Ganzen  beruht, 
wo  alles  sich  gegenseitig  hebt  und  in  Wirkung  setzt. 
Raffaels  Ruhm  bleibt,  dass  man  über  der  Wirkung 
die  Mittel  vergisst  und  nie  die  Konstruktion  als 

solche  sich  fühlbar  macht. 

Heinrich  Wölfflin. 


Raffael,  Studie  aus  der  römischen  Zeit. 
Federzeichnung  (verkleinert).  Wien,  Albertina. 
Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.,  Dörnach. 


Anselm  Feuerbach. 


(1829- 

Anselm  Feuerbach  ist  eine  einsame  Grösse  in 
der  deutschen  Kunst.  Seine  Thätigkeit  war 
von  dem  Ideal  beherrscht,  klassische  Werke  hervor- 
zubringen, als  ein  Einzelner  gegen  eine  Zeit  und 
eine  Kunst,  die  um  Himmelsweite  von  diesem  Ideal 
entfernt  war.  Die  Geschichte  und  das  Geschick 
Anselm  Eeuerbachs  liegt  in  diesen  Thatsachen. 


1880.) 

In  einer  Zeit  lebend,  deren  Sinne  so  ungebildet 
waren,  dass  die  Kunstkritik  Cornelius  neben  Michel 
Angclo,  Kaulbach  neben  Raphael  und  Makart  neben 
Paul  Veronese  stellte,  blieb  er  unbefangen  genug, 
den  ungeheueren  Abstand  zu  fühlen.  Wenn  es 
Menschenart  ist,  fremde  und  eigene  Leistungen  mit 
ungleichem  Masse  zu  messen,  so  erschien  hier  ein 
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Künstler,  der  in  schonungsloser  Selbstkritik  von  er- 
staunlicher Härte  war,  und  den  die  unbestochene 
Einsicht  in  das  jeweilige  Mass  des  eigenen  Könnens 
zu  immer  neuem  Anlauf  stachelte. 

Das  Ergebnis  seiner  Lehrzeit  auf  deutschen 
Malerakademieen,  die  in  die  Jahre  1845 — 5°  fällt, 
war  die  Erkenntnis,  dass  in  der  Heimat  nichts 
mehr  für  ihn  zu  lernen  sei,  und  dass  er  seine 
Studien  in  Belgien  und  Frankreich  fortsetzen  müsse. 
Die  Efeberlegenheit  der  französischen  Kunst  hat  er 
früh  eingesehen.  Man  liebt  es,  den  Einfluss  zu  be- 
tonen, den  Feuerbach  von  seinem  Pariser  Lehrer 
Couture  erfuhr.  Das  Hauptwerk  dieses  Malers,  les 
Romains  de  la  decadence  (im 
Louvre  zu  Paris),  stellt  ein 
römisches  Gelage  dar  in  dem 
Augenblick,  da  gegen  Ende  der 
Mahlzeit  Sättigung  und  Er- 
schlaffung eintreten,  Männer 
und  Frauen  in  etwas  müder 
Lüsternheit  auf  den  Polstern 
sich  recken,  während  fahl  in 
den  Zwischenräumen  derSäulen, 
die  den  Saal  ringsum  stützen, 

Marmorfiguren  alter  Römer  von 
hohen  Postamenten  unbeweg- 
lich und  mit  ernsten  Blicken 
auf  das  Schauspiel  herabsehen. 

Was  hier  Feuerbach  Neues 
lernen  konnte,  war  das  Kolorit. 

Es  war  weit  entfernt  von  der 
deutschen  Weise,  Bilder  zu  be- 
malen, vielmehr  ein  koloristi- 
sches Ensemble,  dessen  Wohl- 
klang durch  Brechung  und 
Dämpfung  der  Farbentöne  er- 
zielt war.  Im  übrigen  lässt  das 
W erk  kalt;  es  ist  mehr  Be- 
rechnung darin  als  lebendiges 
Empfinden.  Couture  mag  Feuerbach  die  Augen 
geöffnet  haben ; aber  die  dauernd  fliessenden 
Quellen  seiner  Anregung  lagen  anderswo,  in  den 
Schätzen  des  Louvre.  Die  alten  Meister  haben  ihn 
bereits  in  Paris  über  die  Franzosen  hinausgeführt. 
Von  dem  Hafis  in  der  Schenke,  Feuerbachs  erstem 
bedeutenden  Gemälde,  kann  man  sagen,  dass  es  in 
einigen  Schwächen  an  Couture  erinnert,  dass  aber 
das  heftigere  Kolorit,  dass  das  Leben  in  der  Gestalt 
des  Hafis  weit  über  Couture  hinausgeht. 

M an  kann  darnach  ermessen,  da  ihm  die 
grossen  Italiener  bereits  vom  Louvre  her  in  den 
Sinnen  lagen,  welches  Glücksgefühl  ihn  durchdrang, 
als  er  in  Venedig  zum  ersten  Mal  in  die  Atmosphäre 
der  grossen  alten  Kunst  eintrat.  Es  ist  eine  Ver- 
suchung, auszudenken,  wieviel  glücklicher  Feuerbach 


geworden  wäre,  hätte  er  in  diesem  Augenblick  seines 
Lebens  einen  grossen  Erfolg  gefunden,  hätte  das 
Vaterland  seine  grosse  Art  rechtzeitig  erkannt.  Die 
ihm  angeborene  koloristische  Begabung  hätte  unter 
einer  günstigen  Sonne  reifen  können,  ehe  sein  Fuss 
Florenz  und  Rom  betreten.  Auch  bleibt  ihm  das 
tiefe  Gefühl  für  venezianische  Kunst  durch  sein  ganzes 
Leben.  Aber  es  war  nun  so,  dass  er  in  Unwillen 
und  Verbitterung  nach  Italien  zurückkehrend,  in 
wunder,  selbstquälerischer  Stimmung  den  grossen 
Eindruck  der  klassischen  Kunst  erfuhr.  Hatte  seine 
künstlerische  Entwickelung  sich  bis  dahin  in  gerade 
ansteigender  Linie  bewegt,  so  bog  sie  jetzt  in 
scharfem  Winkel  um,  um  auf 
neuem  Pfad  die  Höhe  zu  er- 
reichen. 

Er  begann  seine  Leistung 
anzusehen,  als  hätte  er  bisher 
nur  Augen  gehabt  für  die  Ober- 
fläche und  das  schöne  Fell  der 
Dinge,  aber  keine  Ahnung  von 
dem  tieferen  Leben  und  dem 
Zusammenhang  der  Gestalt. 
Zum  dritten  Mal  begann  er  die 
Arbeit  von  vorn;  auf  einer 
breiteren  Basis  als  irgend  einer 
seiner  Zeitgenossen  wollte  er 
die  körperliche  Gestalt  und  ihre 
Bewegung  studieren.  Es  ging 
ihm  auf,  dass  der  Grund  aller 
Ueberlegenheit  der  klassischen 
Meister  die  Vielseitigkeit  ihrer 
künstlerischen  Erfahrung  war, 
und  alles  setzte  er  daran,  die 
Lücken  der  eigenen  künstler- 
ischen Bildung,  wie  er  sie  nun 
in  erschreckender  Hellsichtig- 
keit wahrnahm,  auszufüllen. 
Den  Meistern  ihre  Komposi- 
tionsweise, die  Eigenheit  ihrer  Formen-  und  Farben- 
gebung abzusehen, ist  nicht  schwer.  DieKunstgeschich- 
te  zeigt  auf  vielen  Blättern  im  Gefolge  der  grossen 
Künstl  er  die  Manieristen.  Solchen  Pseudoklassizismus, 
das  Annehmen  der  in  klassischer  Zeit  gewachsenen 
Form  überliess  Anselm  Feuerbach  anderen.  Nicht  die 
fertigen  Leistungen  der  Klassiker  waren  ihm  Muster, 
sondern  ihr  Bildungsgang,  der  jene  Leistungen  als 
Frucht  gezeitigt  hatte.  Die  grosse  Summe  von 
Naturbeobachtung  und  Kunstkapital,  aus  dem  heraus 
jene  schufen,  sie  dachte  er,  ein  Einzelner,  auf- 
speichern und  erwerben  zu  können.  In  der  That 
springt  jedem  das  verstärkte  und  verbreiterte  Funda- 
ment künstlerischen  Könnens,  das  die  Werke  seiner 
römischen  Periode  zeigen,  in  die  Augen.  Wie  weit 
er  aber  an  sein  Ideal,  eine  ähnlich  grosse  Kunst 


Raffael,  Studie  zu  der  Madonna  della  Sedia. 
Federzeichnung.  Lille,  Sammlung  Wicar. 
Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.,  Dörnach. 
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hervorzubringen,  ähnliche  Wirkung  zu  üben,  heran- 
gelangt ist,  hierüber  kann  man  mancherlei  Betrach- 
tungen anstellen. 

Die  Werke  der  alten  Meister  stehen  in  einer 
wunderbaren  Sicherheit  und  Freiheit  vor  uns;  der 
Weg  vom  Gedanken  bis  zur  Ausführung  scheint 
ein  kürzerer  gewesen  zu  sein,  die  Geburt  eine 
leichtere.  Dem  Künstler  unseres  Jahrhunderts,  der, 
falsch  erzogen,  langsam  zu  sich  selbst  kommt,  sind 
Auge  und  Hand  weniger  folgsam;  in  einem  Alter, 
wo  jene  Früheren  fast  schon  Meister  waren,  lernt 
er  noch  das  Abc.  Ein  einzelnes  Menschenleben, 
und  wäre  es  von  der  grössten 
Anstrengung  und  nieversagendem 
Fleiss  künstlerischer  Arbeit  er- 
füllt, genügt  nicht,  Schwierig- 
keiten solcher  Art  zu  überwinden. 

Dem  muss  man  es  zuschreiben, 

■wenn  unter  den  Gestalten  Feuer- 
bachs einzelne  etwas  schwer- 
flüssiges haben,  und  nicht  so 
ganz  frei  die  Flügel  heben,  dass 
Ungleichheiten  in  der  Ausführung 
seiner  grossen  Gemälde  sich  be- 
merklich  machen. 

Indessen,  der  Umkreis  seiner 
Schöpfungen  von  jenen  Bildungen 
ganz  in  die  Tiefe  der  Empfindung 
verlorener  und  äusserlich  fast 
regungsloser  Gestalten  (wie  im 
Dante  und  der  Pieta)  bis  zu  der 
Entfesselung  heftigster  Bewegung 
(in  der  Amazonenschlacht  und 
im  Titanensturz,  vgl.  Taf.  143) 
ist  so  bewunderungswürdig, 
dass  es  wesentlicher  erscheint,  dem  grossen  Zug 
der  Empfindung  und  Leidenschaft  sich  hinzugeben 
als  im  einzelnen  sich  an  unüberwundene  Steifig- 
keiten zu  stossen.  Die  Naturauffassung,  die  aus 
all  diesen  Werken  spricht,  ist  so  ganz  und  gar 
eigen  und  unentlehnt,  dass  es  unmöglich  ist,  Feuer- 
bach mit  anderen  zu  verwechseln.  Seine  Hand- 
schrift ist  leicht  zu  kennen.  Dennoch  hat  sich  seine 
Technik  im  Laufe  der  Zeit  merkwürdig  verändert. 
Die  Palette  seiner  Frühwerke  ist  von  der  auf  dem 
Gastmahl  des  Plato  (Taf.  39)  und  von  den  späteren 
Arbeiten  gänzlich  verschieden.  Als  er  das  Gastmahl 


schuf,  dessen  Philosophengestalten  allezeit  zu  den 
grössten  Meisterwerken  deutschen  Kunstschaffens 
zählen  werden,  bändigte  er  das  Temperament  seiner 
Farben  und  gab  eine  feine,  matte  Tönung.  Die  zarte 
Würde  dieser  Stimmung  kann  man  nur  vor  dem  Bild, 
das  seit  einigen  Jahren  aus  hannoverschem  Privatbesitz 
in  die  Karlsruher  Gallerie  übergegangen  ist,  würdigen: 
die  Wiederholung  des  Werkes  (in  der  Berliner 
Nationalgallerie)  hat  durch  Zuthaten  an  Formen  und 
Farben  dem  Bild  etwas  von  der  feierlichen  Gehalten- 
heit  seines  ersten  Entwurfes  genommen  und  wirkt 
fast  unruhig.  Später  ist  der  Künstler  dann  wieder 
sehr  viel  lebhafter  in  der  Farbe 
geworden;  durch  eine  allgemeine 
Auflichtung  seiner  Palette  ge- 
wann er  eine  neue  Harmonie 
von  glänzend  dekorativer  Wir- 
kung. Die  neue  Farbenwahl  zeigt 
der  Titanensturz  in  freiester  Aus- 
bildung; sie  ist  Hand  in  Hand 
gegangen  mit  dem  Durchbruch 
seines  Monumentalstils. 

Es  giebt  achtungswerte  Kunst- 
freunde, die  es  beklagen,  dass 
dieser  Stil  die  ganze  spätere  Ent- 
wickelung Feuerbachs  beherrscht 
hat,  und  dass  das  lyrische  Ge- 
biet darüber  unangebaut  blieb. 
Es  ist  schwer,  mit  solchen 
Wünschen  und  Möglichkeiten 
zu  rechnen.  Doch  darf  man 
den  psychologischen  Zusammen- 
hang nicht  übersehen.  Je  mehr 
Feuerbach  vereinsamte,  je  mehr 
ein  stolzes  Selbstgefühl  der 
einzige  Halt  seines  künstlerischen  Schaffens  wurde, 
um  so  magischer  wurde  die  Anziehungskraft  der 
Monumentalstoffe  auf  seine  Phantasie.  Es  war  wie 
mit  der  Vorliebe  einer  pessimistisch  gestimmten 
Welt  für  die  Hochalpen  und  die  Urpracht  ihrer 
einsamen,  in  Himmelsblau  getauchten  Gipfel  und 
Gletscher.  Nur  das  ganz  Erhabene  und  Ueber- 
menschliche  vermag  die  Manfredstimmung  zu  bannen. 
So  seltsam  es  klingt:  das  Ringen  mit  den  gewaltigen 
Stoffen  hat  bei  seinem  erschütterten  Seelenwesen 
die  grossen  Kräfte  seines  Genius  gesammelt  und 
aufrecht  gehalten. 

Carl  Neumann. 


Raffael,  Studie  zur  Madonna  della  Sedia. 

Federzeichnung.  Lille,  Sammlung  Wicar. 
Photographie  von  Braun,  Clement  & Cie.,  Dörnach. 
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ERLÄUTERUNGEN 


1.  Dürer:  Bildnis  des  Nürnberger  Patriziers  Hierony- 

mus Holzschuher.  Der  Hieronymus  Holzschuher  ist  Dürers 
populärstes  Bildnis,  ausgezeichnet  durch  die  Unmittelbarkeit  und 
die  Grossartigkeit  der  Auffassung  und  durch  die  ausserordent- 
liche Sorgfalt  der  Ausführung.  Dürer  malte  den  ihm  befreun- 
deten Patrizier  1 5 26  als  57-jährigen.  Die  Frische  seines  Antlitzes 
wird  durch  das  Weiss  des  langen  Haupthaares  und  Bartes  wie 
durch  den  hellgrünlichen  Hintergrund  gehoben.  Treue  und  edle 
Männlichkeit  sprechen  aus  den  Zügen.  Die  Zeichnung  des  Auges 
mit  der  Spiegelung  des  Fensters  auf  der  Pupille  ist  ein  Wunder 
feinsinniger  Beobachtung. 

2.  Van  Dyck:  Die  Kinder  Karls  I.  von  England.  Die 

drei  Kinder  stehen  vor  einem  schwarz  und  rot  gemusterten 
Vorhang  auf  einem  persischen  Teppich.  Links  Karl,  Prinz  von 
Wales  in  einem  gelben  Rock,  daneben  der  jüngere  Bruder 
Jacob,  Herzog  von  York  in  einem  roten  Kleid  mit  weisser 
Schärpe.  Zwei  King  Charles-Hunde  schliessen  nach  beiden 
Seiten  die  Gruppe  ab.  Van  Dyck  hat  die  Kinder  Karls  häufig 
gemalt;  in  der  Dresdener  Galerie  und  zu  Grove-Park  beim  Earl 
of  Clarendon  finden  sich  Wiederholungen  unserer  Composition. 

3.  Giorgione:  Madonna  mit  Heiligen.  Zu  Seiten  der 

Madonna  mit  dem  Kinde  auf  hohem  Throne  steht  links  der 
hl.  Liberale  mit  dem  Banner  der  Stadt,  rechts  der  hl.  Francesco. 
Ueber  einen  hohen  Vorhang  hinweg  blickt  man  in  eine  weite, 
sonnenbeschienene  Meereslandschaft.  Giorgione  malte  das  Bild 
im  Auftrag  des  venezianischen  Condottiere  Tuzio  Costanzo,  dessen 
Wappen  man  unten  am  Throne  sieht,  zum  Schmuck  der  Kapelle 
S.  Giorgio,  wo  der  Sohn  des  Ritters,  Matteo,  der  1504  in  einem 
Gefecht  bei  Ravenna  fiel,  begraben  war. 

4.  Claude  Lorrain:  Landschaft  mit  der  Flucht  nach 

Ägypten.  Rechts  von  den  gewaltigen  Baumgruppen  entfaltet 
sich  eine  Flusslandschaft.  Im  Hintergründe  eine  Bogenbrücke, 
im  Mittelgründe  ein  Wasserfall.  Im  schattigen.  Vordergründe  ein 
Hirt  und  zwei  Mädchen.  Auf  dem  Waldwege  des  Mittelgrundes 
gewahrt  man  die  heilige  Familie  auf  der  Flucht  nach  Ägypten. 
Das  Colorit  bewegt  sich  in  tiefen  braunen  Tönen  mit  einer 
Neigung  zu  einer  kühleren  Stimmung,  als  es  bei  den  früheren, 
im  Tone  goldigen  Bildern  Claudes  der  Fall  ist. 

5.  Defregger:  Heimkehrender  Tiroler  Landsturm  im 

Kriege  von  180g.  Die  Heimkehr  des  Landsturms  bildet 
ein  Gegenstück  zu  dem  „Letzten  Aufgebot  der  Tiroler“,  mit 
welchem  Bilde  Defregger  seinen  Ruhm  begründete.  Die  blut- 
warme Lebendigkeit  der  Schilderung,  die  charakteristische 
Zeichnung  der  Typen  und  der  Scenerie  wirken  auch  auf 
unserem  Bilde  mit  überzeugender  Kraft. 

6/7.  Michelangelo:  Der  Moses  vom  Grabmal  Julius  II.  Die 
mächtige  Colossalgestalt  des  Moses  von  Michelangelo  war  be- 
stimmt für  die  Decoration  des  (seit  i5o5)  grossartig  geplanten, 
aber  schliesslich  in  weit  bescheidenerer  Weise  ausgeführten  Grab- 
mals für  Papst  Julius  II.  Die  Aufstellung  desselben  in  S.  Pietro 
in  Vincoli  zu  Rom  (i545)  lässt  die  Statue  nicht  zu  rechter 
Wirkung  kommen;  sie  sollte  nach  der  ursprünglichen  Absicht 
des  Künstlers  dem  Beschauer  entgegenblicken,  so  dass  das 
zurückgezogene  linke  Bein  deutlich  sichtbar  wird.  Die  über- 
mächtige Bildung  des  Kopfes  drückt  volle  Energie,  gewaltsam 
gesteigertes  inneres  Leben  aus;  in  der  ganzen  Gestalt  lebt  die 
leidenschaftliche  Natur  eines  Helden. 

8.  Holbein:  Die  Madonna  des  Bürgermeisters  Meyer 
in  Darmstadt.  Der  Bürgermeister  Jacob  Meyer,  ein  Gönner 
Holbeins,  ist  mit  seiner  Familie  unter  dem  Schutze  der  Maria 
dargestellt.  Die  Himmelskönigin,  im  blauen  Kleide,  olivgrünen 
Mantel,  hält  das  unruhig  bewegte  Kind  in  den  Armen.  Zu 
ihren  Füssen,  auf  prächtigem  orientalischem  Teppich,  knieen  an 
der  einen  Seite  der  Stifter  mit  seinen  zwei  Söhnen,  an  der 


anderen  die  zwei  Frauen  desselben:  die  eine  in  tiefgrünem  Ge- 
wand, die  zweite  in  schwarzem  Pelz;  zu  diesen  gesellt  sich 
noch  eine  Tochter  der  zweiten  Gattin,  ein  etwa  dreizehnjähriges 
Mädchen  in  weissem  Kleide  mit  zierlichen  Stickereien.  Un- 
erschütterlicher Ernst  und  starke  Charakteristik  spricht  aus 
diesem  Meisterwerk,  das  Holbein  kaum  3o  Jahre  alt  schuf.  Bei 
allem  Schmelz  der  satten  Farbe  und  allem  Fleiss  einer  sorg- 
fältigen Modellierung  wird  der  Eindruck  einer  gewissen  Herbheit 
nicht  vermieden.  Die  grössere  Gefälligkeit  und  Glätte,  deren 
sich  der  unbekannte  Maler  der  in  Dresden  aufbewahrten  Kopie 
des  Bildes  befleissigte,  hat  lange  Zeit  dazu  verleitet,  in  dem 
Dresdener  Bild  das  Original  zu  erblicken.  Erst  die  Gegenüber- 
stellung beider  Werke  auf  der  Holbeinausstellung  im  Jahre  1871 
hat  die  Originalitätsfrage  endgiltig  zu  Gunsten  des  Darmstädter 
Bildes  entschieden. 

9 ■ Kopie  nach  Holbein:  Die  Dresdener  Madonna.  Ab- 
änderungen, die  Kopisten  sonst  vornehmen,  pflegen  sinnlose  Ver- 
schlechterungen zu  sein.  Bei  der  Dresdener  Madonna  ist  das 
anders.  Der  Kopist  war  ein  verständiger  Kopf,  der  mit  vollem 
Bewusstsein  dessen,  was  er  that,  das  Format  des  Bildes  schlanker 
gestaltet  hat  und  oben  ein  Stück  zusetzte.  Dass  aber  der  Mantel 
der  Madonna  in  Dresden  grün  ist,  während  er  im  Original  eine 
blaue,  nur  leicht  ins  grüne  stechende  Farbe  zeigt,  rührt  wohl 
von  einem  Zufall  her.  Wahrscheinlich  hat  auf  dem  Original 
zur  Zeit,  als  die  Kopie  entstand,  der  Mantel  in  Folge  eines 
gelben  Firnisses  grün  ausgesehen. 

10.  Rembrandt:  Der  Apostel  Paulus  im  Gefängnis.  Die 

Jahreszahl  1627  ist  die  früheste,  die  uns  auf  Werken  Rem- 
brandts  begegnet:  auf  dem  Geldwechsler  in  Berlin  und  unserem 
Bild.  Gewiss  geben  diese  Arbeiten  des  jungen  Künstlers  noch 
keine  Vorstellung  von  der  Kraft  und  eigentümlichen  Richtung 
seines  Talentes  : bei  einer  noch  übertreibenden  Naturtreue  in 
der  Wiedergabe  des  Details  ist  die  Ausführung  ängstlich  und 
mühsam.  Dennoch  enthalten  auch  diese  Werke  schon  An- 
zeichen einer  selbständigen  künstlerischen  Gesinnung.  Paulus 
hält  inne  im  Schreiben  und,  in  Gedanken  verloren,  starrt  er  mit 
geröteten  Lidern  vor  sich  hin.  Bei  aller  Kleinlichkeit  im  Aus- 
malen der  Details  — - der  Streu  z.  B.  — ist  ein  zögerndes 
Streben  nach  breiterer  Behandlung  unverkennbar.  Das  Bild 
wirkt  heller  als  in  der  Wiedergabe.  Der  Mantel  des  Heiligen 
hebt  sich  fahl  in  bläulichem  Grau  von  der  Wand  ab,  auf  der 
das  Licht  lebhaft  leuchtet. 

11.  T izian:  Der  Zinsgroschen.  In  einem  Werk  seiner  Jugend, 

welches  einst  das  Studio  des  Herzogs  von  Ferrara  schmückte 
und  heute  eins  der  gefeiertsten  Bilder  der  Dresdener  Galerie 
ist,  hat  Tizian  sein  Ideal  des  Christus  dargestellt.  An  und  für 
sich  vornehm,  wirkt  das  schmale  Antlitz  um  so  mehr,  als  in 
scharfem  Kontrast  der  vulgäre  Typus  des  Pharisäers,  der  Christus 
versucht,  ihm  entgegengestellt  ist  — ein  Gegensatz,  der  auch 
farbig  betont  ist  durch  die  bleiche  Farbe  des  Heilands  und  das 
dunkelbräunliche  Kolorit  der  andern  Gestalt.  Bei  aller  Grösse 
der  Auffassung  beider  Typen  hat  Tizian  in  diesem  Bild  das 
höchste  Mass  feiner  Durchführung  erreicht:  mit  einer  Sorgfalt, 
die  mit  Dürers  Technik  zu  wetteifern  scheint,  ist  jedes  Haar, 
jede  Falte  im  Fleisch  gegeben.  In  dieser  Hinsicht  steht  es 
unter  Tizians  Werken  einzig  da. 

12.  Knaus:  Salomonische  Weisheit.  Das  Bild  „Salomonische 
Weisheit“,  das  uns  zeigt,  wie  ein  alter  Trödler  einem  Enkel 
Lehren  giebt,  ist  durch  scharfe  Individualisierung  und  harmo- 
nische Helldunkelwirkung  ausgezeichnet. 

13.  Weiblicher  Kopf  aus  Pergamon.  Es  fehlt  die  Nasen- 
spitze und,  auf  der  rechten  Seite,  ein  Stück  der  Haar- 
masse, das  besonders  gearbeitet  und  angefügt  war.  Geringe 
Verletzungen  der  Oberfläche  finden  sich  an  den  Lippen,  am 
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Kinn,  über  dem  linken  Auge,  am  Haar  über  der  Stirn.  Ge- 
funden im  Mai  1879  südöstlich  vom  grossen  Altarbau.  — Vgl. 
im  übrigen  Text  Seite  5. 

14.  Raffael:  Madonna  della  Sedia.  Von  den  Madonnen, 

die  Raffael  während  seines  Aufenthaltes  in  Rom  (seit 

i5o8)  geschaffen  hat,  ist  die  Madonna  della  Sedia  (auf  dem 
Stuhle)  eine  der  schönsten.  Die  göttliche  Mutter  ist  in  der 
Tracht  einer  italienischen  Bäuerin,  sie  hält  den  Christusknaben 
an  sich  geschmiegt.  Neben  dieser  Gruppe  hat  der  kleine  Jo- 
hannes der  Täufer  anbetend  die  Hände  gefaltet.  Die  Kompo- 
sition im  Rund  ist  unvergleichlich  und  macht  den  Eindruck 
müheloser  Schöpfung.  Die  farbige  Ausführung  ist  flüssig  und 
leicht. 

15.  Houdon:  Büste  Molieres.  Die  Büste  Moliöres  entstand 

im  Aufträge  der  Mitglieder  der  Comedie  franfaise.  Der 
scharfe  Blick  der  Augen,  der  feine  sarkastische  Zug  um  Mund 
und  Nase,  die  belebte  Bildung  des  Mundes  selbst,  die  geniale 
Anordnung  von  Haar  und  Gewand  begeisterte  einen  Kritiker 
jener  Zeit  zu  dem  Ausruf:  ,,So  muss  der  Vater  der  Komödie 

ausgesehen  haben  und  jeder,  der  die  Büste  erblickt,  wird  sagen: 
das  ist  Moliöre!“  Houdon  selbst  erhob  Protest;  den  Menschen 
Moliöre  habe  er  nur  darstellen  wollen,  so  lebenswahr,  als  es 
einem  Epigonen  möglich  ist.  Aber  zweifellos  hat  die  Büste 
mehr  Pathos  und  weniger  Lebenswahrheit  als  die  Werke 
Houdons,  die  er  direkt  nach  dem  Leben  schuf. 

16.  Böcklin:  Das  Gefilde  der  Seligen.  Diese  phantastische 
Landschaft  mit  der  schroffen  Felshalde  und  der  dunklen  Flut, 
in  der  Fabelwesen  der  antiken  Mythologie  sich  ergehen,  weckt 
durch  die  blühende  Kraft  des  Colorits  und  den  Zauber  einer 
sommerlichen  Morgenstimmung  in  dem  Beschauer  den  Gedanken 
an  eine  übernatürliche  schönere  Welt,  an  das  Gefilde  der 
Seligen,  unter  welchem  Namen  das  Bild  populär  geworden  ist. 
Trotz  der  phantastischen  Erscheinung  ist  das  Werk  ein  Be- 
kenntnis inniger  Naturfreude  und  ernsten  Naturstudiums. 

17.  Raffael:  Madonna  del  Cardellino.  Maria,  auf  einem  Fels- 
block sitzend,  hat  dem  zwischen  ihren  Knieen  stehenden  Kind- 
lein vorgelesen.  Der  kleine  Johannes  ist  mit  einem  Stieglitz 
hinzugelaufen  und  Mutter  und  Sohn  wenden  ihm  und  dem  Vogel 
ihre  Aufmerksamkeit  zu.  — Die  sich  pyramidenartig  aufbauende 
Composition  ist  für  Raffael  das  Resultat  langer  Überlegung 
gewesen , eine  ähnliche  Anordnung  der  Gruppe  kehrt  in 
mehreren  seiner  Madonnen  aus  derselben  Zeit  wieder.  Raffael 
malte  die  Madonna  del  Cardellino  („mit  dem  Stieglitz“)  während 
seines  Aufenthaltes  in  Florenz,  etwa  im  Jahre  i5o6.  In  der 
Architektur  des  Hintergrundes  erkennt  man  die  Domkuppel  und 
den  Campanile.  Das  Bild  war  bestimmt  zum  Hochzeitsgeschenk 
für  des  Malers  Freund  Lorenzo  Nasi.  Als  im  Jahre  1547  der 
Palazzo  Nasi  in  Florzenz  zusammenstürzte,  wurde  die  Bildtafel 
in  viele  Stücke  zersplittert,  dann  aber  sofort  wieder  sorgfältig 
zusammengesetzt  und  den  Umständen  nach  geschickt  restauriert. 

18.  Schwind:  Aus  dem  Bildercyclus  „Die  schöne  Melu- 
sine“, Liebesglück  und  Eidesbruch.  Das  Werk  ist  als 
Fries  im  Innern  eines  Rundtempels  gedacht.  Melusine , die 
Nixe,  die  schlummernd  in  der  Quelle  träumt,  wird  durch  die 
Liebessehnsucht  an  das  Tageslicht  gelockt  und  nun  träumt  sie 
den  andern  Traum,  den  Traum  des  Lebens.  In  ebenso  tief- 
sinniger wie  holdseliger  Weise  hat  so  Schwind  die  uralte  Wahr- 
heit von  der  traumhaften  Vergänglichkeit  alles  Erdenlebens  zur 
Anschauung  gebracht.  — Unser  erstes  Bild  zeigt  Melusine  auf  der 
Sonnenhöhe  des  Lebens.  Links  im  Hintergründe  steht  Meister 
Schwind  selbst.  Seine  Gattin  blickt  entzückt  auf  das  sich  hier 
darbietende  Familienglück,  tragen  doch  die  Kinder  der  Melusine 
die  Züge  ihrer  eigenen  Kinder.  Unser  zweites  Bild  stellt  den 
Eidbruch  dar.  Melusinens  Gatte  ist,  den  Einflüsterungen  böser 
Ratgeber  folgend,  in  den  geheimnisvollen  Kunsttempel  ein- 
gedrungen, in  welchen  Melusine  von  Zeit  zu  Zeit  sich  zurück- 
zieht, um  mit  ihren  Schwestern  im  alten  Elemente  sich  zu  ver- 
jüngen. Entsetzt  rauscht  die  Nixenschaar  dahin,  gleich  einer 
das  Ufer  plötzlich  überflutenden  Meereswoge.  Melusine  selbst 
sinkt,  in  tiefster  Seele  verwundet,  zurück,  wie  ein  verlöschen- 
der Stern.  Das  Werk  — des  Künstlers  letzte  grössere  Arbeit 
(1868  bis  1870)  — ist  mit  Aquarellfarben  in  zartester  Weise 
ausgeführt. 

19.  Frans  Hals:  Die  Amme  mit  dem  Kinde.  Die  Art  und 
Weise,  wie  uns  die  Amme  mit  naiver  Freude  die  vornehme 
kleine  Dame  aus  dem  Hause  derer  von  Ilpenstein  präsentiert, 
ferner  der  Gegensatz  des  steifen,  goldbrokatenen,  reich  mit 
Spitzen  verzierten  Kleides  und  des  aus  demselben  uns  entgegen- 
lachenden Kindergesichts  machen  aus  dem  Portrait  ein  wirkungs- 
volles Genrebild.  — Das  Gemälde  entstand  um  i63o,  es  stammt  also 
aus  des  Meisters  bester  Zeit.  Im  Gegensatz  zu  der  grauen  Färbung, 
die  besonders  in  den  späteren  Werken  des  Künstlers  vorherrscht, 
hat  unser  Bild  — infolge  des  Brokats  und  der  von  ihm  aus- 
gehenden Reflexe  — einen  gelblich-warmen  Ton,  der  zu  der 
heiteren  Gesamtwirkung  mit  beiträgt. 

20.  Poussin:  Landschaft  mit  Matthaeus  und  dem  Engel. 
Das  Bild  führt  uns  eine  weite  Landschaft  aus  der  Campagna 
vor.  Das  Motiv  hat  der  Künstler  im  Tiberthal  bei  Acqua  ace- 
tosa  gefunden.  Der  Vordergrund  ist,  etwas  kulissenhaft,  mit 


antiken  Bauresten  angefüllt,  auf  deren  einem  der  Evangelist 
Matthaeus  schreibend  sitzt,  während  der  Engel,  sein  Symbol, 
ihm  treulich  ratend  zur  Seite  steht.  — Das  Bild  mag  in 
Bezug  auf  die  Farben  nicht  mehr  ganz  den  ursprünglichen 
Charakter  haben,  heute  drängt  sich  unserem  Auge  sowohl 
in  der  Landschaft  wie  bei  der  Staffage  allzu  sehr  eine  nicht  ganz 
sympathische  Zusammenstellung  eines  gelblichen  Braun  oder 
bräunlichen  Gelb  mit  einem  entschiedenen  Blau  auf. 

21.  Verrocchio:  Christus  und  Thomas.  Im  Jahre  1463 

wurde  beschlossen,  dass  das  an  der  Ostfassade  von  Orsan- 
michele  gelegene  Tabernakel,  ein  Werk  des  Donatello,  figür- 
lichen Schmuck  erhalten  sollte.  Bereits  1467  erhielt  der  Bild- 
hauer Andrea  del  Verrocchio  eine  grössere  Zahlung  für  das  aus- 
zuführende Werk,  schon  1470  erfahren  wir,  dass  Metall  dafür 
gekauft  wurde.  Trotzdem  scheint  der  Meister  unsere  Gruppe 
erst  Ende  der  siebziger  Jahre  ausgeführt  zu  haben,  sie  wurde 
dann  am  2 1 . Juni  1483  an  ihrem  Standort  aufgestellt.  Die  Zeit- 
genossen staunten  die  Gruppe  an  als  „das  Schönste,  was  man 
finden  kann“  und  zollten  vor  allem  dem  herrlichen  Christuskopf 
ihr  Lob.  In  der  Thal  verdient  die  Gruppe  wegen  des  Geschicks, 
mit  welchem  sie  in  den  Raum  komponiert  ist,  wegen  ihrer  Leben- 
digkeit, wegen  der  charakteristischen  Durchführung  der  beiden 
Typen  sowie  ihrer  ganz  musterhaften  Vollendung  unsere  Be- 
wunderung. 

22.  Van  Dyck:  Die  Frau  des  Bildhauers  Colyn  de  Nole. 

In  der  etwas  nachlässigen  Haltung,  der  leichten  Seitenneigung 
des  Kopfes,  dem  feinen  und  verständigen  Gesichte,  auf  dem  der 
Ausdruck  absoluter  Sicherheit  ruht,  tritt  uns  der  Hauptzug  der 
Kunst  van  Dycks,  Vornehmheit,  entgegen.  In  rührender,  kind- 
lich-koketter Art  schmiegt  sich  das  Töchterchen  an  die  Mutter. 
Das  Bild  stammt  aus  jenen  Jahren,  die  der  Künstler  nach  seiner 
Rückkehr  aus  Italien  (1626)  in  seiner  Vaterstadt  Antwerpen  zu- 
brachte; es  entstand  in  dieser  Zeit  von  seiner  Hand  eine 
grosse  Anzahl  von  Portraits  seiner  Kunstgenossen  und 
ihrer  Angehörigen.  Das  Gegenstück  unseres  Bildes,  den  Bild- 
hauer Colyn  de  Nole  selbst  darstellend,  befindet  sich  ebenfalls 
in  der  Münchener  Pinakothek. 

23124.  Michelangelo:  Colossalstatue  des  David.  i5oi  wurde 
Michelangelo  beauftragt,  aus  einem  Riesenblock,  der  bereits 
lange  unbenützt  in  Florenz  lag,  eine  Colossalfigur  zu  meissein. 
Im  Anfang  des  Jahres  1504  hatte  der  Künstler  seinen  David 
vollendet.  Die  Statue  stand  bis  1873  vor  dem  Palazzo  vecchio. 
— David  ist  unmittelbar  vor  dem  Angriff  dargestellt,  sein 
Körper  ist  im  Moment  angespanntesten  Zuwartens.  Das  zeigen 
die  Stellung,  der  scharf  auf  den  Gegner  gerichtete  Blick,  die 
festgeschlossenen  Lippen,  die  zusammengezogene  Stirn.  Von 
der  Schleuder,  die  dem  Gegner  verborgen  auf  dem  Rücken  ruht, 
hält  die  rechte  Hand  die  beiden  schmalen  Enden,  die  linke 
oberhalb  der  Schulter  das  breite  Ende.  Hier  ist  bereits  der 
Stein  in  der  Schleuder,  sie  ist  zur  sicheren  Bewahrung  des  Ge- 
schosses noch  einmal  quer  gefaltet.  Ein  kräftiger  Ruck  des 
rechten  Armes  nach  vorn,  eine  rotierende  Bewegung  und  der 
Stein  verfolgt  seinen  Weg. 

25.  Rubens:  Die  Söhne  des  Meisters.  Treffend  charakte- 
risiert Rubens  das  Alter  seiner  Söhne.  Bei  dem  älteren,  Albert, 
einem  Knaben  von  etwa  12  Jahren,  zeigen  die  ernste,  schwarze 
Kleidung,  die  etwas  posierende  Haltung  mit  den  übereinander 
geschlagenen  Beinen,  mit  dem  fürsorglich  um  die  Schultern 
des  jüngeren  Bruders  gelegten  Arme,  ferner  das  Buch  als 
Symbol  der  Gelehrsamkeit  das  aufkeimende  Selbstbewusstsein  — • 
aber  ein  echtes,  volles  Kindergesicht  lässt  doch  vermuten,  dass 
der  junge  Herr  das  Leben  noch  nicht  gar  zu  ernst  nimmt. 
Voll  und  ganz  noch  Kind  ist  der  jüngere,  etwa  8 Jahre  alte 
Bruder  Nikolas.  In  natürlicher  Haltung  geht  er  seinem  Spiel, 
der  Abrichtung  eines  Zeisigs,  nach.  Seine  Kleidung  ist  in 
hellen  Farben  — blau,  orange,  hellgrau  — gehalten.  Albert 
ist  1614,  Nikolas  1618  geboren,  das  Porträt  dürfte  also  etwa 
1626  entstanden  sein.  Unser  Wiener  Bild  ist  ursprünglich  als 
Kniestück  beabsichtigt  gewesen,  der  untere  Teil  ist  erst  nach- 
träglich vom  Meister  hinzugefügt.  Das  Bild  in  der  Dresdener 
Galerie  gilt  heute  allgemein  als  Werkstatt-Wiederholung. 

26.  Andrea  del  Sarto:  Die  Beweinung  Christi.  Das  Gemälde, 
ein  gutes  Werk  der  Reifezeit,  ist  vielleicht  am  Rande  links  und 
rechts  etwas  beschnitten,  sonst  aber  wohlerhalten.  Charakte- 
ristisch für  den  späteren  Stil  sind  die  fast  kokette  Anmut  der 
Engel,  die  grossen  Formen  — man  beachte,  dass  die 
Nasenrücken  so  breit  wie  bei  antiken  Statuen  sind  — , der 
malerische  Faltenwurf  und  die  Farbe,  ein  Dreiklang  von  hellgelb, 
mildrosa  und  grün.  Das  Gemälde  ist  angeblich  i5ig  für  das 
Servitenkloster  in  Florenz  entstanden,  es  wurde  1648  bei  der 
Versteigerung  der  Sammlung  des  Herzogs  von  Buckingham  für 
den  Kaiser  erworben. 

27.  Dürer:  Bildnis  des  Oswald  Krell.  Der  bartlose  jugend- 
liche Patrizier  ist  fast  ganz  von  vorn  dargestellt.  Der  feste  und 
scharfe  Blick  ist  auf  den  Beschauer  gerichtet.  Krell  steht  vor 
einem  roten  Vorhänge,  von  dem  sich  das  von  reichen  dunklen 
Locken  gerahmte  Haupt  ebensowohl  wie  die  schwarze,  pelz- 
besetzte Kleidung  wirkungsvoll  abheben.  Links  öffnet  sich  ein 
Ausblick  ins  Freie;  schlanke  Bäume  füllen  den  schmalen  Streifen 
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neben  dem  Vorhang.  Das  hübsche  Landschaftsmotiv,  ferner  das 
unruhige  Gefältel  des  rechten  Ärmels  steigern  die  malerische 
Bewegtheit  des  Gesamteindrucks.  Unter  den  frühen  Bildnissen 
Dürers  ist  das  Porträt  Krells  eines  der  sorgsamsten. 

28.  Menzel:  Flötenconcert  Friedrichs  II.  in  Sanssouci. 
Menzels  „Flötenconcert“  zeigt  den  Meister  auf  der  Höhe  seiner 
malerischen  Kunst,  es  ist  reicher  in  der  Farbe  und  harmonischer 
im  Tone  als  viele  der  späteren  Gemälde  Menzels.  Vorzüglich 
ist  die  Composition,  die  klare  Gegenüberstellung  der  Gruppen, 
die  ungezwungene  Haltung  der  Figuren  — nirgends  in  dem 
Bilde  macht  sich  die  lange  Mühe  vorbereitender  Studien  be- 
merkbar. In  der  Charakteristik  der  Gestalten  tritt  Menzels 
feine  Psychologie  lauter  hervor,  ohne  die  kritische  Schärfe,  die 
ihn  mitunter  zu  karikierender  Übertreibung  verleitet.  — Alle 
Teilnehmer  an  der  Soiree  sind  geschichtlich  wohlbeglaubigt. 
Am  Klavier  sitzt  Ph.  Em.  Bach.  Rechts  neben  dem  Spiegel 
lauscht  Quanz  aufmerksam  auf  das  Flötenspiel  seines  königlichen 
Schülers.  Im  Hintergrund  sitzt  auf  einem  Sopha  des  Königs 
Schwester,  die  Prinzessin  Wilhelmine.  Die  zweite  Dame  von 
links  ist  die  Prinzessin  Amalie.  Links  und  rechts  neben  ihr 
stehen  Maupertuis  und  Graun. 

29.  Carpeaux:  Der  Tanz.  Die  Gruppe  des  Tanzes  an  der 
Fassade  der  Pariser  Grossen  Oper  ist  ein  Meisterwerk  natura- 
listischer Plastik.  Der  jugendliche  Apoll  mit  erhobenem  Tam- 
bourin inmitten  seiner  bacchischen  Begleiterinnen,  die  er  zu 
wilder  Lust  anfeuert,  dieses  Motiv  gab  einem  so  temperament- 
vollen Künstler  wie  Carpeaux  willkommene  Gelegenheit  zur 
Entfaltung  seiner  erstaunlichen  Kraft  der  Darstellung.  Eine 
Kenntnis  des  menschlichen  Körpers  steckt  in  dieser  wildbewegten 
Gruppe,  wie  sie  wenige  Künstler  neuerer  Zeit  besitzen.  Die 
Kühnheit  in  der  Behandlung  des  nackten  Frauenkörpers  erregte 
die  morose  Ängslichkeit  prüder  Kritik  und  eines  Tages,  kurz 
nach  der  Aufstellung  im  Sommer  1869,  war  das  geniale  Werk 
von  roher  Hand  entstellt:  eine  Tintenflasche  war  gegen  dasselbe 
geschleudert  worden.  Aber  bald  wurde  der  Fleck  bis  auf 
geringe,  pikant  erscheinende  Spuren  entfernt.  Man  beschloss 
nun,  die  Gruppe  in  das  Innere  des  Hauses  zu  transportieren. 
Dann  kamen  die  politischen  Umwälzungen  und  eine  liberalere 
Auffassung  brach  sich  Bahn,  die  Gruppe  blieb  an  dem  Platze, 
für  den  sie  erfunden  war. 

30.  Gerard:  Napoleon  I.  im  Krönungsornate.  Von  den 

Schilderern  der  Napoleonischen  Epopöe  fiel  besonders  Gerard, 
einem  Schüler  von  David,  die  Rolle  des  Fürstenmalers  zu. 
Gerard  hat  den  grossen  Kaiser  häufig  gemalt  und  durch  sein 
Gemälde  von  i8o5  den  offiziellen  Typus  des  Kaisers  im  Ornate 
geschaffen.  Eine  eigenhändige  Wiederholung  dieses  Gemäldes 
ist  unser  Bild,  das  als  Geschenk  Napoleons  nach  Dresden  kam. 

31/32.  Die  Venus  von  Milo.  Die  Statue  wurde  am  8.  April 
1820  auf  der  Insel  Milo,  dem  alten  Melos,  gefunden.  Sie  ist, 
wie  die  meisten  grösseren  Marmorstatuen  der  griechischen  Zeit, 
aus  verschiedenen  Stücken  gearbeitet:  der  Körper  aus  zwei 

grossen  Marmorblöcken,  die  in  einer  unmittelbar  über  dem 
Gewand  liegenden  Fuge  zusammenstossen;  der  linke,  jetzt 
fehlende  Arm  war  eingesetzt.  Ausser  dem  linken  Arm  ist  auch 
der  rechte,  von  der  Mitte  des  Oberarmes  an,  abgebrochen, 
ebenso  der  linke  Fuss  und  die  Nasenspitze.  Man  hat  diese 
beiden  Teile  in  Paris  ergänzt,  aber  neuerdings  den  modernen 
Fuss  von  dem  Originale  wieder  entfernt.  Die  Ohren  sind 
durchbohrt,  sie  trugen  Ohrringe,  die  wahrscheinlich  von  Gold, 
Silber  oder  Bronze  hergestellt  waren.  — Von  den  zahlreichen, 
seit  der  Auffindung  der  Figur  bis  in  die  letzten  Jahre  immer 
erneuerten  Versuchen,  das  Zerstörte  wiederherzustellen  und  das 
ursprüngliche  Motiv  wiederzufinden,  ist  keiner  zu  einer  über- 
zeugenden Lösung  gelangt.  Und  ebensowenig  besteht  eine 

Übereinstimmung  der  Meinungen  über  die  Zugehörigkeit  einzelner 
Stücke,  die  zum  Teil  angeblich  mit  der  Statue  zusammen  ge- 
funden wurden,  wie  das  Fragment  eines  Armes  und  eine  Hand 
mit  einem  Apfel,  zum  Teil  zugleich  mit  ihr  in  die  Sammlung 
des  Louvre  gelangt  sind,  wie  ein  jetzt  wieder  verschwundenes 
Plinthenstück  mit  der  Inschrift  eines  sonst  unbekannten  Bild- 
hauers. — Die  Statue  ist  die  Originalschöpfung  eines  griechischen 
Künstlers.  Sie  ist  für  die  heutige  Zeit  das  geworden,  was 

einer  früheren  Zeit  der  Apoll  von  Belvedere  war,  das  populärste 
Werk  des  Altertums.  Diese  Wandelung  der  Schätzung  ist 
hervorgegangen  aus  dem  richtigen  Gefühl  für  den  Vorzug,  den 
alle  Originale  durch  die  Frische  der  Arbeit,  die  Unmittelbarkeit 
des  Eindrucks  auch  vor  den  besten  Copien  besitzen. 

33.  Moretto:  Die  heilige  Justina.  Alle  seine  vorzüglichen 

Eigenschaften  hat  Moretto,  der  bedeutendste  Künstler  der 

Schule  von  Brescia,  auf  unserem  Bilde  vereinigt:  die  Hoheit, 

welche  er  seinen  Frauengestalten  zu  geben  weiss  und  die 
sich  mit  keuscher  Anmut  aufs  glücklichste  paart,  ferner 
— in  dem  knieenden  Stifter,  der  die  Heilige  verehrt  — die 
tiefe  und  gemütvolle  Behandlung  des  Portraits,  vor  allem 
aber  den  gefeierten  Silberton,  den  er  über  die  Schöpfungen 
seiner  besten  Zeit  ausbreitet  und  in  den  er  alles,  besonders 
auch  die  Landschaft  in  diskreter  Weise  hineinstimmt.  So 
schlicht  ist  das  Ganze  in  seiner  Wirkung,  so  selbstverständlich, 
dass  man  nichts  darin  verändert  sich  zu  denken  vermag.  Die 


tiefe  und  fromme  Verehrung,  welche  der  Stifter  der  Heiligen 
erweist,  wirkt  so  überzeugend,  dass  die  Sage  sich  der  beiden 
Gestalten  bemächtigt  hat  und  unter  ihren  Zügen  ein  berühmtes 
Liebespaar  jener  Zeit  hat  wiedererkennen  wollen,  ein  Märchen, 
wie  es  die  Phantasie  der  Menschen  auszuspinnen  liebt. 

34.  Velazquez:  Männliches  Bildnis.  Ein  kalter  Blick  trifft 
uns  aus  den  Augen  des  auf  dem  berühmten  Dresdner  Bildnisse 
an  uns  vorüberschreitenden  Mannes.  Die  stramme  Haltung, 
die  energischen,  durch  kein  Anzeichen  innerer  Güte  gemilderten 
Züge  verraten  den  unter  Waffen  ergrauten  Mann  des  rücksichts- 
losen Willens.  — Die  coloristische  Haltung  ist  unübertrefflich.  Der 
Kopf  mit  seiner  gelblichen  Hautfarbe  wird  durch  die  schwarze 
Tracht  und  den  dunklen  Hintergrund  in  kräftigster  Weise  her- 
vorgehoben. — Justi  hat  in  seinem  klassischen  Werke  über 
Velazquez  die  Vermutung  ausgesprochen,  dass  der  Dargestellte 
Juan  Mateos,  ein  Jägermeister  des  Königs,  sei. 

35.  Ruisdael:  Der  Judenkirchhof.  „...  Das  dritte  Bild 

dagegen  ist  allein  der  Vergangenheit  gewidmet,  ohne  dem 
gegenwärtigen  Leben  ein  Recht  zu  gönnen.  Man  kennt  es 
unter  dem  Namen  des  Kirchhofes.  Es  ist  auch  einer!  Die 
Grabmäler  sogar  deuten,  in  ihrem  zerstörten  Zustande,  auf  ein 
Mehr-als-Vergangenes;  sie  sind  Grabmäler  von  sich  selbst.“  So 
schreibt  Goethe  in  seinem  Aufsatze  „Ruisdael  als  Dichter“  über 
den  Judenkirchhof  und  schildert  mit  diesen  wenigen  Worten 
treffend  den  melancholischen  Eindruck,  den  dieses  hervor- 
ragende und  charakteristische  Werk  Ruisdaels  auf  den  Be- 
schauer hervorbringt.  — Wir  besitzen  einen  Stich  A.  Blote- 
lingh’s  nach  einer  Studie  Ruisdaels  zu  diesem  Bilde,  welcher 
laut  gleichzeitiger  Unterschrift  den  Judenkirchhof  Amsterdams 
darstellt.  Daraus  geht  hervor,  dass  das  Bild  erst  nach  der 
Uebersiedelung  Ruisdaels  nach  Amsterdam  entstanden  sein 
kann.  Anderseits  ist  aber  eine  Grenze  durch  den  1670  datierten 
Stich  Blotelingh’s  gezogen.  Der  Judenkirchhof  ist  also  in  der 
Zeit  zwischen  1659  und  1670  gemalt. 

36.  Hobbema:  Eine  Allee  bei  Middelharnis.  In  der  Mitte 
blicken  wir  in  eine  lange,  mit  spärlich  belaubten  Bäumen  be- 
setzte Allee,  welche,  Hobbemas  Kunst  der  Perspective  im 
glänzendsten  Lichte  zeigend,  auf  die  im  Hintergründe  liegende 
Stadt  Middelharnis  führt.  Links  eine  Gruppe  von  Bäumen, 
rechts  eine  Baumschule,  in  der  ein  Gärtner  beschäftigt  ist, 
weiter  hin  ein  Gehöft.  Das  Bild  ist  bezeichnet  und  16.9  da- 
tiert. Die  dritte  Zahl  ist  leider  undeutlich.  Man  hat  1689  ge- 
lesen, doch  stände  eine  so  späte  Datierung  (vgl.  Text  S.  18) 
ganz  vereinzelt  da.  Es  bleibt  demnach  nur  1 65g  oder  1669  übrig. 

37.  Holbein:  Der  Kaufmann  Georg  Gisze.  Das  Portrait  ist 
unmittelbar,  nachdem  Holbein  zum  zweiten  Male  nach  England 
übergesiedelt  war,  entstanden.  Es  ist  ein  Hauptwerk  der  Reife- 
zeit. Schon  an  Umfang;  dann  aber  auch  durch  die  Sorgfalt 
der  Ausführung.  Ein  Mann  ist  mit  seinem  Arbeitsgerät:  seinen 
Briefschaften,  seinem  Petschaft  und  allem,  was  er  sonst  in 
seiner  Thätigkeit  am  meisten  braucht , portraitiert  und  alle 
diese  Gegenstände  bilden  mit  der  Tracht  und  dem  Hintergrund 
ein  farbenprächtiges,  harmonisches  Ganzes.  Zu  dem  rot- 
seidenen Rock  des  Dargestellten  contrastiert  ein  feines,  heute 
wieder  beliebtes  Grün,  zu  dem  hellbraunen  Ton  des  Gesichtes 
das  ins  violettblau  stechende  Schwarz  der  Schaube,  und  diesen 
beiden  Farbenaccorden  sind  dann  die  übrigen  Töne,  beigesellt 
und  untergeordnet.  Die  Erhaltung  ist,  wie  bei  den  meisten 
Tafelbildern  Holbeins,  die  den  rohen  Bilderstürmern  und  den 
Restauratoren  entkommen  sind,  vorzüglich. 

38.  Donatello:  Büste  des  Niccolö  da  Uzzano  (?).  Die 
Büste  galt  früher  als  Bildnis  des  florentiner  Staatsmannes 
Uzzano  ( 1 35g — 1432).  Mit  Recht  ist  diese  Benennung  an- 
gefochten  worden,  da  von  Donatello  keine  Thonsculptur  vor 
1440  bekannt  ist  und  auch  der  Stil  der  Büste  deren  Ent- 
stehung um  1443  wahrscheinlich  macht.  — Der  schroffe  Na- 
turalismus in  dem  grobknochigen  Antlitz  des  antik  gewandeten 
Mannes,  die  scharf  und  energisch,  bis  zur  Übertreibung, 
herausgearbeiteten  Einzelformen,  die  die  Lebendigkeit  des  Aus- 
drucks aufs  höchste  steigern,  kennzeichnen  vorzüglich  Dona- 
tellos  Portraitauffassung.  Geistige  Überlegenheit  und  rück- 
sichtsloser Wille  sprechen  aus  den  Zügen  dieses  bedeutenden 
Kopfes.  Die  ursprüngliche  Bemalung  der  Büste  ist  durch  eine 
spätere  Übermalung  entstellt. 

39.  Feuerbach:  Das  Gastmahl  des  Platon.  Das  gewaltige 
Werk  schildert  eine  Scene,  die  Platons  Dialog  „Symposion“ 
entnommen  ist.  Im  Hause  des  Agathon,  der  seinen  ersten  Er- 
folg als  Tragödiendichter  feiert,  sind  Sokrates,  Phädrus,  Aristo- 
phanes  und  andere  zu  Gaste  und  unterhalten  sich  über  den 
Begriff  des  „Eros“.  Sokrates,  der  am  Tische  sitzt,  hat  eben 
seine  tiefen  Betrachtungen  beendet,  da  tritt  im  grauen  Scheine 
des  anbrechenden  Tages  in  übermütiger  Gesellschaft  Alcibiades 
herein.  Der  melancholisch  blickende  Agathon,  mit  dem  Lor- 
beer geschmückt,  schreitet  ihm  entgegen  und  beut  dem 
schönen  Jüngling  zum  Willkommen  eine  Schale,  um  ihn  dann 
an  den  Tisch  zu  geleiten,  wo  Alcibiades  seinen  Lehrer  Sokrates 
preisen  wird.  Das  Werk  Feuerbachs,  als  Aquarell  i865  be- 
gonnen, 1867  *n  Öl  ausgeführt  (in  der  Karlsruher  Galerie) 
und  1873  für  die  Nationalgalerie  mit  einem  gemalten  Rahmen 
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wiederholt,  ist  durchtränkt  von  klassischem  Geiste.  Im  Relief- 
stil ist  es  komponiert,  in  den  Bewegungen  und  Farben  in  ge- 
dämpfter Harmonie  zusammengehalten.  Im  Kolorit  herrschen 
die  grauen  und  matten  Töne  vor,  wie  in  den  Gemälden  des 
Franzosen  Thomas  Couture,  bei  dem  Feuerbach  studiert  hat. 

40.  Chapu:  Jearme  d’Arc  in  Domremy.  Chapu  hat 

die  Jungfrau  in  der  schlichten  Tracht  eines  Bauernmädchens 
dargestellt.  Sie  hat  die  göttlichen  Stimmen  vernommen  und  ist 
entschlossen,  das  Vaterland  zu  befreien.  Ungesucht  ist  die  Be- 
wegung der  Figur  und  vollkommen  deutlich  ihr  Ausdruck. 
Unter  den  zahlreichen  Johannen,  die  die  französische  Plastik 
hervorgebracht  hat,  ist  die  von  Chapu  eine  der  gefälligsten. 

41.  Dürer:  Frauenbildnis.  Dieses  mit  glücklicher  Mühelosig- 
keit gestaltete  Bildnis  übertrifft  an  coloristischem  Reiz  alle 
übrigen  Dürerschen  Portraits.  Der  warme,  gelbbraune,  merk- 
würdig einheitliche  Fleischton,  zu  dem  das  dunklere  Haar  und 
die  Gewandung  mit  sparsamen  Localfarben  sanft  gestimmt  sind, 
steht  weich  und  luftig  und  mit  köstlichem  Effect  zu  der  kühlen 
Bläue  des  hellen  Himmels  und  des  Meeres.  Die  Modellierung 
ist  wohlgelungen , aber  doch  dem  Gesamteindruck  unter- 
geordnet. Der  Ausdruck  ist  weich,  weiblich,  unbestimmt  und 
träumerisch,  wie  kaum  sonst  bei  Dürer.  Die  besonderen  Eigen- 
schaften dieses  Bildes  werden  nur  durch  venezianische  An- 
regungen erklärt.  Zwischen  i5o5  und  i5oy  in  der  Lagunen- 
stadt gelang  das  Werk.  Links  oben  steht  des  Meisters  Mono- 
gramm. Die  Buchstaben  ,,A-D“  auf  dem  Bruststreifen  sind 
wohl  die  Namensinitialen  der  porträtierten,  vermutlich  vene- 
zianischen Frau. 

42143.  Guido  Reni:  Aurora.  Über  Meer  und  Land  bricht  der  Tag 
herein.  Der  Sonnengott  stürmt  aus  den  Wolken  hervor,  seinen 
Wagen  geleiten  im  Tanzschritt  die  Horen,  voraus  schwebt 
Aurora  und  streut  Rosen  über  die  erwachende  Erde.  Ein  ge- 
flügelter Knabe  eilt,  ihr  die  an  der  Sonne  entzündete  Fackel 
zu  bringen.  Das  Bild  ist  in  der  sogenannten  zweiten  Manier 
Guidos  gemalt,  als  das  klassische  Schönheitsideal  bei  ihm  den 
Naturalismus  der  früheren  Zeit  verdrängt  hatte.  An  Raffael 
erinnern  die  Gestalten  der  Horen;  der  Antike  ist  der  Niobekopf 
der  ersten  Höre  entlehnt.  Die  herrliche  Gestalt  der  Aurora  ist 
ganz  Eigentum  des  Künstlers,  glücklich  erfunden  im  Geiste  der 
Blütezeit  italienischer  Kunst. 

44.  Ter  Borch:  Das  Konzert.  Die  vom  Rücken  gesehene, 
Cello  spielende  Dame  concentriert  unser  ganzes  Interes-se.  Das 
Natürliche  in  der  Haltung,  die  feinen  Formen  fesseln  uns,  vor 
allem  aber  die  vorzüglich  gelungene  Wiedergabe  des  Stoff- 
lichen — man  beachte  nur  die  leicht  angeriebenen  Stellen  an 
den  Nähten  der  rosafarbenen  Jacke  und  im  Pelze.  Abweichend 
von  der  Gewohnheit  des  Künstlers,  ist  der  Hintergrund  voll- 
kommen hell,  eine  weissgetünchte  Zimmerwand,  die  das  von 
links  einfallende  Licht  reflectiert  und  so  die  Conturen  wie  von 
halbhellen  Strahlen  umgossen  erscheinen  lässt.  Das  Bild  dürfte 
um  1660  entstanden  sein. 

45.  Mosaik  der  Alexanderschlacht.  Das  Mosaik  ist  am 
24.  October  1 83 1 in  der  Casa  del  Fauno  in  Pompei,  einem  der 
vornehmsten  und  ältesten,  noch  der  oskischen  Periode  der 
Stadt  angehörigen  Hause  gefunden,  wo  es  den  Boden  einer  am 
Peristyl  gelegenen  Exedra  bedeckte.  Die  Darstellung  schildert 
den  Sieg  bei  Issos  (333  vor  Chr.),  und  zwar  den  Moment,  in 
dem  sich  das  Perserheer  zur  Flucht  wendet  und  Darius  in  die 
grösste  Gefahr  gerät.  Man  sieht  rechts  Darius  auf  dem  Streit- 
wagen, vor  dem  Wagen  einen  Perser,  der  ein  Pferd  für  den 
König  bereit  hält.  Von  links  reitet  Alexander  der  Grosse 
heran,  er  stösst  mit  der  Lanze  einen  Perser  nieder,  der  den 
Rückzug  des  Darius  zu  decken  gesucht  hat.  Die  linke  Seite,  auf 
der  die  Griechen  dargestellt  waren,  ist  zum  grössten  Teil  zer- 
stört, auch  rechts  und  in  der  Mitte  sind,  namentlich  oben, 
mehrere  Stücke  ausgebrochen.  Das  Mosaik  ist  die  Nachbildung 
eines  vielleicht  noch  zu  Lebzeiten  Alexanders  entstandenen  Ge- 
mäldes und  giebt  dieses,  wie  in  allem  übrigen,  vermutlich  auch 
im  Kolorit  getreu  wieder,  in  dem  bei  realistischer  Buntheit 
gelbe  und  bräunliche  Töne  vorherrschen. 

46.  Alexandersarkophag.  Zu  der  Namengebung  hat  die  Dar- 
stellung Alexanders  des  Grossen  auf  dem  Relief  der  einen 
Langseite  Veranlassung  gegeben,  das  den  Angriff  der  Griechen 
in  der  Schlacht  bei  Issos  darstellt.  Links  erkennt  man 
Alexander,  der  einen  Perser  niederrennt,  von  rechts  führt  der 
alte  Parmenio,  von  der  Mitte  aus  ein  jugendlicher  Officier,  viel- 
leicht Hephaestio,  den  Angriff.  Auch  die  übrigen  Seiten  und 
oben  die  Giebelfelder  des  Sarkophags  sind  mit  Reliefs  verziert, 
deren  Darstellungen,  Kampf-  und  Jagdscenen,  den  Kriegszügen 
Alexanders  und  seiner  Feldherren  entnommen  sind.  Zu  dem 
figürlichen  Schmuck  tritt  eine  sehr  reiche  Ornamentierung 
hinzu  und  die  Pracht  des  Ganzen  wird  noch  erhöht  durch  eine 
über  alle  Teile  reichende  Bemalung  in  lebhaften,  bunten,  sehr 
geschmackvoll  gewählten,  zum  Teil  phantastisch  zusammen- 
gestellten Farben,  die  sich,  wie  auch  die  Marmorarbeit,  an 
vielen  Stellen  wie  neu  erhalten  haben.  — Die  meisten  er- 
haltenen Sarkophage  sind  römisch.  Griechische  Sarkophage 
hat  man  nur  vereinzelt  und  erst  in  der  letzteren  Zeit  kennen 
gelernt.  Unter  ihnen  ist  der  Alexandersarkophag  der  be- 


deutendste. Aber  er  steht  innerhalb  der  griechischen  Kunst 
überhaupt  an  hervorragender  Stelle.  Es  giebt  wenige  Sculp- 
turen,  an  denen  die  Feinheit  der  Modellierung  so  weit  getrieben 
ist  wie  bei  diesen  Reliefs.  — Der  Sarkophag  wurde  1887  in 
Sidon  (in  Phoenizien)  gefunden,  in  einem  grossen  Grabe,  das 
ausserdem  noch  16  andere,  zum  Teil  griechische  und  mit 
reichem  Bildwerk  dekorierte  Sarkophage  enthielt  und  jeden- 
falls einer  sehr  vornehmen  Familie  angehört  hat. 

47.  Gebhardt:  Das  letzte  Abendmahl.  In  keinem  seiner 

religiösen  Bilder  ist  es  Gebhardt  besser  gelungen,  den  religiösen 
Stoff  dem  Fühlen  und  Denken  des  Volkes  näher  zu  bringen, 
als  in  seinem  Abendmahl,  das  er  1870  in  Düsseldorf  schuf.  In 
der  Charakteristik  der  durchaus  modernen  Typen  hat  er  wahr- 
haftige Überzeugung  und  Innigkeit  des  Glaubens  ausgedrückt 
und  den  Vorgang  in  einem  ernsten  Stile  geschildert.  Die  Com- 
position  ist  vortrefflich  gegliedert  und  reich  an  neuen  Zügen, 
das  Colorit  hält  sich  an  die  Weise  der  älteren  deutschen  und 
niederländischen  Kunst. 

48.  Schlüter:  Masken  sterbender  Krieger.  Die  Masken 
sterbender  Krieger  im  Zeughause  zu  Berlin  bilden  den  pla- 
stischen Schmuck  der  Schluss-Steine  an  den  Rundbogen- 
Öffnungen  im  Erdgeschosse  des  grossen  Binnenhofes.  Der 
Zahl  der  Öffnungen  entsprechend  sind  sie  in  Gruppen  zu  dreien 
zusammengeordnet,  derart,  dass  jedesmal  der  mittlere  Kopf  in 
der  Vordersicht,  die  beiden  anderen  im  Profil  dargestellt  sind. 
Die  Schluss-Steine  haben  die  Form  von  Kartuschen  im  Stil  der 
Zeit  und  die  Köpfe  an  ihnen  sind  fast  bis  zu  voller  Körperlich- 
keit herausgearbeitet.  Gleich  den  Schluss  - Steinen  am  Erd- 
geschosse der  Aussenfront  sind  sie  beglaubigte  Arbeiten  Andreas 
Schlüters  und  sind  vielleicht  1698,  als  Schlüter  die  Oberleitung 
an  dem  i6g5  begonnenen  Zeughausbau  hatte,  oder  doch  wenig 
später  entstanden.  Obwohl  für  den  gegebenen  Zweck  als  bau- 
liche Zierstücke  entworfen,  ragen  Schlüters  Masken  doch  weit 
hinaus  über  bloss  decorative  Arbeiten  dieser  Art.  Ein  leiden- 
schaftliches Pathos  beseelt  diese  Köpfe.  Nicht  die  Ruhe  und 
Erhabenheit  des  Todes  ist  es,  es  sind  die  Leiden  und  Schreck- 
nisse der  letzten  Stunde,  die  sie  darstellen.  Die  Augen  sind 
gebrochen,  aber  noch  erzittert  in  den  wilden,  verzerrten,  bis- 
weilen unedlen  Zügen  die  Erregung  und  Erbitterung  des  letzten 
Kampfes.  — Die  Zahl  dieser  Köpfe,  die  sämtlich  verschieden 
gestaltet  sind,  beträgt  zweiundzwanzig;  an  den  Schluss-Steinen 
der  in  den  Mitten  der  Hoffronten  belegenen  Durchgangs- 
Öffnungen  sind  ornamentale  Motive  verwendet. 

49.  Tizian:  Flora.  Häufig  hat  der  Maler  von  Cadore  gewisse 
Frauentypen  wiederholt,  in  denen  er  offenbar  sein  Schönheits- 
ideal fand.  Ein  solcher  Typus,  vielleicht  der  schönste  unter 
allen,  begegnet  uns  in  mehreren  berühmten  Werken  seiner 
Hand:  in  der  „Vanitas“  in  München,  in  der  sog.  „Maitresse  du 
Titien“  im  Salon  Carrö  des  Louvre,  endlich  in  dem  „Flora“ 
genannten  weiblichen  Bildnis  der  Uffizien.  Stets  finden  wir 
dieselbe  schöne  Stirn  mit  der  feinen  Ovallinie  des  goldblonden 
Haars,  die  tadellos  gezeichneten  Brauen,  die  leicht  träumerischen 
Augen,  stets  dieselbe  wundervolle  Linie  vom  linken  Ohr  zum 
vollen  weichen  Kinn,  .den  C.ontur  der  linken  Wange.  Ein 
dünnes  Linnen  verhüllt  kaum  die  reifen  Formen  der  schönen 
Frau,  welche  mit  der  linken  Hand  den  Damast  hält,  der  um  ihren 
Arm  geschlagen  ist,  und  das  Hemd  am  Herabgleiten  hindert. 
Mit  der  rechten  bietet  sie  Blumen  dar.  Ohne  Aufwand  grosser 
Mittel,  durch  die  Schönheit  der  Gestalt  und  die  feinste  Zusammen- 
stimmung der  Farben  hat  Tizian  eines  seiner  vollendetsten 
Werke  hervorgebracht.  Die  Modellierung  des  Fleisches,  die 
weiche  Behandlung  des  feinen  dünnen  Gewandes,  der  Glanz, 
der  auf  dem  losen  Haare  verbreitet  ist,  erheben  das  Bild  weit 
über  alle  ähnlichen  Werke  der  venezianischen  Zeitgenossen 
Tizians. 

50.  51.  52.  Memling:  Flügelaltar.  Sinnvoll  wird  an  den 
Sündenfall  gemahnt,  ehe  der  Altar  geöffnet  ist  und  das  Christ- 
kind, das  von  der  Sünde  erlöst,  erscheint  — auf  dem  Schosse 
der  Mutter,  angebetet  von  einem  Engel  und  dem  Stifter,  während 
der  Vorgänger  Christi  und  sein  Lieblingsschüler  zu  Seiten  stehen. 
Memlings  harmonische  Kunst  kommt  in  dem  Wiener  Altarwerke 
zu  vollkommenem  Ausdruck.  Das  ruhige  Andachtsbild  der 
Mitte,  symmetrisch  geordnet,  der  heitere  Engel,  das  Stifter- 
bildnis, die  statuarischen  Gestalten  der  Flügel:  die  Begabung 
des  Meisters  kam  solchen  Aufgaben  entgegen.  In  dramatischen 
Scenen  erreicht  Memling  eher  die  Grenzen  des  Vermögens. 
Seine  besondere  Bezauberung,  der  die  moderne  Empfindung 
nicht  widersteht,  namentlich  nicht  im  Johannishospital  zu  Brügge, 
geht  von  der  Anmut  seines  Geistes  aus.  In  der  treuen  Sorg- 
falt der  Durchführung  steht  Memling  auf  der  allgemeinen  Höhe 
der  niederländischen  Malerei  des  XV.  Jahrhunderts.  In  den 
Typen  und  in  der  Anordnung  zeigt  er  mehr  Sinn  für  Ebenmass 
und  Abrundung  als  Gestaltungskraft.  Einige  Motive  wiederholt 
er  fast  mechanisch,  namentlich  die  Haltung  des  sitzenden 
Christkindes.  In  den  Uffizien  zu  Florenz  und  im  Gothischen 
Hause  zu  Wörlitz  befinden  sich  zwei  unter  sich  genau  über- 
einstimmende Madonnenbilder,  die  der  Mitteltafel  des  Wiener 
Altars  in  vielen  Teilen  entsprechen,  besonders  in  der  Haltung 
des  Engels  zur  Linken  und  in  der  Decoration  des  oberen  Ab- 
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Schlusses.  An  der  Stelle  des  Stifters  kniet  ein  harfespielender 
Engel.  Die  Decoration  mit  den  Guirlanden  haltenden  Putten, 
interessant  als  vorzeitiger  Anklang  an  ein  Lieblingsmotiv  der 
italienischen  Renaissance,  schmückt  auch  das  Mittelbild  eines 
Triptychons  im  Louvre,  das  die  Auferstehung  Christi  darstellt 
und  lange  Zeit  wunderlicher  Weise  als  Arbeit  Memlings  nicht 
anerkannt  wurde.  Die  Färbung  ist,  wie  gewöhnlich  in  Mem- 
lings Bildern,  sanft  und  ziemlich  kühl.  Der  Mantel  Mariä  ist 
rot"  Der  knieende  Engel  trägt  über  einem  weissen  Untergewande 
ein  Obergewand  von  Goldbrokat.  Der  Donator  steht,  ganz 
schwarz  gekleidet,  zu  den  heiligen  Gestalten  in  Contrast.  Der 
Täufer  ist  unscheinbar  dunkel  angethan;  der  Evangelist  trägt 
ein  rotes  Gewand  und  einen  grünen  Mantel.  — Der  Flügel- 
altar befand  sich  schon  im  17.  Jahrhundert  in  dem  habs- 
burgischen Kunstbesitze  in  der  Sammlung  des  Erzherzogs 
Leopold  Wilhelm.  Damals  galten  die  Tafeln  als  Arbeiten  Eycks, 
später  wurden  sie  Hugo  v.  d.  Goes  zugeschrieben,  bis  der 
wirkliche  Autor  endlich  erkannt  wurde. 

53.  Der  sterbende  Gallier.  Die  Statue  ist  der  Überrest  eines 
der  grossen  Schlachtendenkmäler,  die  im  III.  und  II.  Jahr- 
hundert v.  Chr.  zur  Verewigung  der  Siege  der  Pergamenischen 
Könige  über  die  Kelten  entstanden.  Sie  stellt  einen  gallischen 
Krieger  dar,  der  zu  Tode  verwundet  niedergesunken  ist.  Der 
Künstler  hat  die  Rasseneigentümlichkeit  in  der  Erscheinung 
des  Barbaren,  die  den  Griechen  fremdartig  und  merkwürdig 
war,  mit  allem  Realismus  in  historisch  treuer  Schilderung 
wiedergegeben.  Die  Gestalt  ist  sehr  verschieden  von  dem  Bild 
eines  griechischen  Helden;  alles  kennzeichnet  den  Gallier,  die 
Gesichtszüge,  der  starke  Körper,  die  dicke  faltige  Haut,  Haar- 
und  Barttracht,  die  Bewaffnung,  aber  auch  der  Charakter, 
dieser  wilde  Trotz,  in  dem  der  Krieger  finster  und  ohne  Klage 
stirbt.  Die  Bewunderung,  die  die  Tapferkeit  und  der  ritterliche 
Sinn  der  Gallier  bei  den  Griechen  erregte,  ist  in  den  Werken 
ihrer  Kunst  zu  vollem  Ausdruck  gekommen,  hier  und  noch 
lebhafter  in  der  berühmten  Ludovisischen  Gruppe  des  Galliers, 
der  sein  Weib  . und  sich  selbst  ersticht,  um  der  Schmach  der 
Gefangenschaft  zu  entgehen.  — Die  Statue  wurde  im  XVI.  Jahr- 
hundert in  Rom  gefunden.  Sie  soll  in  ihren  zerstörten  Teilen  — 
es  fehlten  das  zu  dem  rechten  abgebrochenen  Arm  zugehörige 
Stück  der  Basis,  die  Nasenspitze,  die  linke  Kniescheibe  und 
die  Zehen  an  beiden  Füssen  — von  Michelangelo  ergänzt  sein. 

54.  Millet:  Die  Ährenleserinnen.  Das  goldene  Licht  der 
Augustsonne  zittert  über  einer  weiten  Feldlandschaft.  Es  ist 
ein  heisser  Tag  gewesen  und  alles  ist  in  eine  dumpfe,  schwüle 
Luft  gehüllt.  In  der  Ferne  werden  für  den  Gutsherrn  die 
Garben  aufgeladen  und  hoch  sind  die  Schober  aufgetürmt.  Im 
Vordergründe  bewegen  sich  und  beugen  sich  drei  Frauen,  um 
auf  dem  Stoppelfeld  eine  spärliche  Nachlese  zu  halten.  Ihre 
Bewegungen  sind  ruhig  und  gemessen,  und  ohne  Murren  und 
Klagen  gehen  sie  ihrer  Arbeit  nach.  Auf  den  Ausdruck  dieser 
Harmonie  des  Menschen  mit  seiner  Thätigkeit  und  mit  der  um- 
gebenden Natur  waren  Millets  künstlerische  Absichten  vornehmlich 
gerichtet.  In  den  „Ährenleserinnen“,  mit  der  plastischen  Gross- 
artigkeit der  Gestalten  und  dem  stimmungsvollen  Wohllaut  eines 
goldig  warmen  Colorits,  ist  dieses  Kunstideal  des  grossen 
Bauernmalers  vielleicht  am  überzeugendsten  geoffenbart. 

55/56.  Verrocchio:  Reiterdenkmal  des  Colleoni.  Als  der 
berühmte  Condottiere  Colleoni  im  Jahre  1475  starb,  hinterliess 
er  sein  ganzes  Vermögen  der  Republik  Venedig,  mit  der  Be- 
dingung, dass  ihm  ein  Reitermonument  errichtet  werden  sollte. 
Mit  der  Anfertigung  des  Modells  wurde  der  Florentiner  Bild- 
hauer Andrea  del  Verrocchio  betraut,  ohne  Zweifel  der  erste 
damals  lebende  Bronzekünstler.  Schon  1481  hatte  er  in  Florenz 
das  Modell  des  Pferdes  hergestellt  und  transportierte  es  von 
dort  nach  Venedig.  Über  die  Wechselfälle,  welche  danach 
folgten,  sind  wir  nicht  unterrichtet.  Sicher  ist,  dass  bei  dem 
Tod  Verrocchios  1488  das  Denkmal  noch  nicht  fertiggestellt 
war.  Die  Republik  übertrug  die  Vollendung  dem  Alessandro 
Leopardi.  Wir  dürfen  mit  Sicherheit  annehmen,  dass  das 
Modell  vollständig  von  der  Hand  Verrocchios  hergestellt  ist  und 
Leopardi  nur  den  Guss  geleitet  hat.  Ebenso  hat  er  die  - — 
vielleicht  etwas  zu  hohe  — Basis  des  Denkmals  gefertigt. 
1496  endlich  wurde  es  vor  der  Kirche  S.  Giovanni  e Paolo 
aufgestellt.  Zeitgenossen  und  Nachwelt  haben  diesem  Monu- 
ment die  gleiche  Bewunderung  gezollt.  Es  ist  nicht  allein  das 
schönste  Reiterdenkmal  der  Renaissance  — • es  ist  das  voll- 
endetste Denkmal  überhaupt,  die  kraftvollste  und  herrlichste 
Lösung  dieser  Aufgabe.  In  eherner  Kunst  ist  der  kriegerische 
Geist  des  XV.  Jahrhunderts  für  alle  Zeiten  der  Nachwelt  über- 
liefert. 

57/58.  Rubens:  Selbstbildnis  und  Bildnis  seiner  zweiten 

Gattin,  Helene  Fourment.  Den  genialen  Künstler,  den 
innerlich  und  äusserlich  vornehmen  Menschen  vergegen- 
wärtigt das  berühmte  Selbstbildnis  in  unübertrefflich  har- 
monischer Weise.  Es  ist  für  unser  Gefühl  der  typische 
Ausdruck  für  jene  Kategorie,  die  wir  am  liebsten  als  „Künstler- 
Edelleute“  bezeichnen  möchten.  — Rubens  ist  kein  grosser 
Portraitist  in  dem  Sinne  schärfster  Herausarbeitung  einer 
Persönlichkeit.  So  verleiht  ein  gewisser  verallgemeinernder  Zug 


seinen  Portraits  öfters  eine  unberechtigte  Ähnlichkeit  unter- 
einander. Ein  treffendes  Beispiel  derartiger  Verallgemeinerung 
ist  unser  Frauenportrait,  zweifellos  das  Bildnis  von  Rubens’ 
zweiter  Frau,  aber  trotzdem  öfters  nicht  als  solches  erkannt. 
Es  zeigt  uns  die  Kunst  des  Malers,  das  warme  pulsierende 
Leben  einer  jungen  Frau,  die  trotz  der  „vornehmen  Dame“ 
doch  durch  und  durch  Mensch  ist,  zum  Ausdruck  zu  bringen, 
und  das  verleiht  dem  Bilde  einen  unwiderstehlichen  Reiz.  Wir 
stehen  hier  dem  Ideal  Rubensscher  Frauengestaltung  gegenüber. 
Ist  es  doch  diese  seine  zweite  Frau,  der  wir  fort  und  fort  auf 
seinen  Gemälden  als  Modell  begegnen,  die  wir  aber  auch  schon 
in  einer  Zeit  auf  seinen  Bildern  zu  erkennen  glauben,  in  der 
sie  in  der  That  kaum  geboren  war. 

59.  Ouwater : Die  Auferweckung  des  Lazarus.  Der  Künstler- 
biograph van  Mander  hatte  von  Ouwater,  dem  um  die  Mitte 
des  XV.  Jahrhunderts  angesehensten  Maler  in  Holland,  nur 
zwei  Werke  gesehen,  das  eine  davon  — eine  Auferweckung  des 
Lazarus  — in  einer  Kopie.  Er  sagt:  „Da  war  von  Ouwater 
ein  ziemlich  grosses  Bild  in  Plochformat,  von  dem  ich  eine 
flüchtige  Kopie  gesehen  habe.  Dargestellt  war  die  Auferweckung 
des  Lazarus.  Das  Original  war  nach  der  Belagerung  und 
Einnahme  von  Haarlem  von  den  Spaniern  geraubt  und  nach 
Spanien  geschleppt  worden  mit  anderen  Kunstschätzen.  Der 
Lazarus  war  — für  die  Zeit  — eine  vortrefflich  durchgeführte 
nackte  Gestalt.  Eine  sehr  schöne  Tempelbaulichkeit  mit  etwas 
zu  kleinen  Säulen  und  zu  kleinem  Bildwerk  war  zu  sehen. 
Auf  der  einen  Seite  standen  die  Apostel,  auf  der  anderen  die 
Juden.  Auch  einige  hübsche  Frauen  gab  es  auf  dem  Bilde 
und  mehrere  Leute  schauten  hinten  durch  die  Chorpfeiler 
hindurch  zu  . .“  Damit  beschreibt  van  Mander  die  Komposition 
unseres  vor  einigen  Jahren  aus  Genua  für  die  Berliner  Gemälde- 
galerie erworbenen  Gemäldes  und  der  Charakter  des  Malwerks 
lässt  keinen  Zweifel  darüber,  dass  das  Original  glücklich  wieder 
entdeckt  ist.  Die  Tafel  giebt  einen  hohen  Begriff  von  der 
Kunst  Ouwaters.  Die  Auffassung,  der  Grad  der  Belebung  er- 
innern etwas  an  die  Art  des  Dierick  Bouts. 

60.  Andrea  del  Sarto : Madonna  del  Sacco.  Die  Madonna  del 
Sacco  (d.  h.  „Madonnenbild  mit  dem  Sack“)  ist  i525  entstanden, 
stammt  also  aus  den  letzten  Jahren  des  Künstlers  und  über- 
trifft an  Einfachheit  und  Grossartigkeit  vielleicht  alle  eines 
übrigen  Meisterwerke.  Das  Gemälde  befindet  sich  am  Ende 
eines  Kreuzgangflügels  hoch  oben  über  der  Thür.  Alles  ist 
stark  von  unten  gezeichnet,  Gewandmassen  und  Körperformen 
sieht  man  hinter  einander  sich  auftürmen  und  einsam  in  ruhiger 
Majestät  sitzen  die  farbenprächtigen  Gestalten  da,  vor  grauem 
Hintergrund.  Die  Formen  von  Mutter  und  Kind  sind  beinah 
übermenschlich,  doch  der  unvergleichliche  Farbenschmelz  leiht 
auch  dieser  Schöpfung  einen  Hauch  von  zarter  Anmut.  Be- 
merkenswert ist  die  zwanglose  Gruppierung.  Die  Vorgänger 
hätten  ein  solches  Bild  an  solcher  Stelle  symmetrisch  an- 
geordnet, etwa  das  Kind  genau  in  der  Mitte,  gleich  weit  davon 
links  und  rechts  die  Eltern.  Andrea  del  Sarto  verfolgt  ein 
anderes  Prinzip,  die  Gestalten  sind  nach  dem  Gewicht  ihrer 
Erscheinung  gemessen  und  danach  ihre  Stellung  auf  den  beiden 
Bildhälften  wie  an  Hebelarmen  bestimmt. 

61.  Medusa  Ludovisi.  „Durch  die  Mischung  von  Todesgrauen 
und  Schönheit  eine  der  genialsten  Schöpfungen  der  Antike“ 
nennt  Burckhardt  (im  Cicerone)  den  Kopf,  der  unter  dem  Namen 
der  sterbenden  Meduse  berühmt  ist.  In  neuerer  Zeit  ist  diese 
Deutung  angezweifelt,  da  die  äusseren  Kennzeichen  der  Medusen- 
maske, Schlangenhaar  und  Stirnflügel,  fehlen.  Die  Verwandt- 
schaft mit  der  pergamenischen  Kunst,  deren  Werke,  wie  die 
Galliergruppen,  mit  der  gleichen  Kraft  eines  gewaltigen  Pathos 
auf  die  Seele  des  Beschauers  wirken,  hat  u.  A.  an  das  Bild 
einer  sterbenden  Barbarin  denken  lassen.  Der  Kopf  ist  als 
Rest  einer  ganzen  Figur  aufzufassen,  die  als  Relief  oder  wahr- 
scheinlicher als  Statue  gearbeitet  war,  er  ist  erst  in  moderner 
Zeit  auf  die  ovale  Reliefplatte  aufgesetzt.  Auch  die  Nase,  die 
rechte  Hälfte  der  Unterlippe,  der  ganze  Hals  und  das  Schulter- 
stück mit  den  Enden  der  Locken  sind  ergänzt. 

62.  Puvis  de  Chavannes:  Die  Jugend  der  hl.  Genovefa. 
Die  Kunst  Puvis  de  Chavannes’ feiert  in  der  monumentalen  Wand- 
dekoration ihren  höchsten  Triumph.  Seine  in  ruhigen  Linien 
aufbauende  Kompositionsweise,  seine  Harmonie  matter  Töne, 
die  mit  dem  Reiz  verblichener  Fresken  wirken,  fügen  sich  der 
Architektur  vollkommen  ein  und  drücken  in  gemeinverständlicher 
Weise  die  Weihe  der  heiligen  Stätte  aus,  die  es  zu  dekorieren 
galt.  Keiner  der  übrigen  französischen  Meister  gegenwärtiger 
Zeit,  die  berufen  worden  sind,  das  Pantheon  mit  Malereien  zu 
schmücken,  hat  in  gleicher  Weise  eine  monumentale  Wirkung 
im  Sinne  der  alten  Kunst  des  Quattrocento  erreicht.  — In 
einem  heiteren  Landschaftsbilde,  unter  dem  lachenden  Frühlings- 
himmel der  Ile  de  France,  wird  die  Jugend  der  heiligen  Geno- 
vefa geschildert,  der  Schutzheiligen  von  Paris,  deren  Lebens- 
wandel aus  den  Wirren  der  merovingischen  Zeit  von  der  Le- 
gende im  Lichte  lyrischer  Empfindung  verklärt  erscheint. 
Puvis’  Schilderung  trifft  vorzüglich  den  Ton  naiver  volkstüm- 
licher Erzählung.  Der  Vorgang,  dem  unsere  Tafel  gilt,  zeigt, 
wie  der  Bischof  von  St.  Germain  d’Auxerre  der  kleinen  Hirtin 
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die  er  aus  der  Menge  zu  heiliger  Sendung  berief,  die  Hand 
segnend  auf  das  Haupt  legt.  In  rührender  Hingabe  betrachten 
die  Eltern  das  Wunder  und  mit  teilnahmvollem  Staunen  nahen 
sich  die  Zuschauer. 

63164.  Donatello:  Reiterstandbild  des  Gattamelata.  Vor 

der  Basilika  des  H.  Antonius  („il  Santo“  genannt)  erhebt  sich 
auf  steinernem,  wenig  gegliedertem  Sockel  das  eherne  Reiter- 
standbild des  1443  verstorbenen  und  im  Santo  zu  Padua  bei- 
gesetzten Heerführers  der  venezianischen  Republik,  Erasmo  da 
Narni,  genannt  il  Gattamelata.  Auf  schwerem  Streithengst,  der 
langsam  im  Passgang  ausschreitet,  sitzt  barhäuptig  in  reicher, 
idealisierter  Rüstung  der  Condottiere,  in  der  Linken  die  Zügel 
haltend,  die  Rechte  mit  dem  Commandostab  erhoben.  — • Das 
Bildwerk,  das  von  dem  Senat  der  venezianischen  Republik 
Donatello  in  Auftrag  gegeben  wurde  und  für  das  er  1453  von 
dem  Sohne  des  Dargestellten  Zahlung  erhielt,  gehört  zu  den 
grössten  und  reifsten  Arbeiten  des  Meisters.  Trotz  einiger 
Mängel  in  den  Verhältnissen  des  Pferdeleibs  wirkt  das  Ganze 
in  seiner  Geschlossenheit  des  Aufbaus,  der  majestätischen 
Wucht  und  Würde  des  Bewegungsmotivs  mächtig  auf  den  Be- 
schauer. Mit  Recht  stellt  man  diese  Schöpfung  in  eine  Reihe 
mit  den  bedeutendsten  Reiterbildern  des  Altertums  und  der 
Neuzeit,  wie  dem  Marc  Aurel  auf  dem  römischen  Kapitol  und 
dem  Grossen  Kurfürsten  Schlüters,  und  dennoch  wurzelt  das 
Werk  wie  sein  Schöpfer  tief  und  fest  in  der  Anschauungswelt 
des  Quattrocento  und  lässt  sich  nur  aus  ihr  heraus  erklären 
und  würdigen. 

65.  Frans  Hals:  Willem  van  Heythuysen.  Unser  um  i63o 
entstandenes  Portrait  gilt  mit  Recht  als  ein  Höhepunkt  in  des 
Meisters  Schaffen.  Mit  einer  feinen  coloristischen  Stimmung  — 
die  schwarze  Tracht  hebt  sich  trefflich  von  einem  mächtigen 
roten  Vorhang  ab,  das  Ganze  ist  in  einem  gedämpft  grauen 
Tone  gehalten  — vereint  sich  eine  kraftvolle  Auffassung,  die 
in  der  Wiedergabe  des  stolzen,  etwas  derben  Selbstbewusstseins 
des  Haarlemer  Patriziers  mit  feinem  Takte  bis  zu  der  Grenze 
des  erlaubten  Pathos  geht  — einen  Schritt  weiter,  und  wir 
würden  einen  Renommisten  zu  sehen  glauben. 

66.  Jan  van  Eyck:  Der  Mann  mit  den  Nelken.  Halb  nach  links 
gewandt  blickt  der  ältliche  Mann  mit  ängstlich  gespanntem 
Ausdruck  den  Beschauer  an.  Die  Hände,  die  auffallend  klein 
sind,  hat  er  emporgehoben,  mit  der  Rechten  drei  Nelken  haltend. 
Er  trägt  eine  graue  pelzbesetzte  Schaube  und  einen  sehr  grossen 
Pelzhut,  auf  der  Brust  an  einer  silbernen  Kette  das  Kreuz  der 
Antoniusbrüderschaft.  Am  Halse  kommt  der  Kragen  des  Unter- 
gewandes aus  rotem  Brokat  hervor.  Der  Grund  ist  dunkelgrün. 
Die  genaue  Durchführung,  namentlich  in  dem  vielfach  ge- 
furchten Antlitz,  ist  ein  Wunder  — • unvergleichbar  selbst  mit 
anderen  Schöpfungen  Jans  van  Eyck.  Andere  Bildnisse  des 
Meisters  mögen  freier  und  leichter  aufgefasst  oder  grösser  an- 
gelegt sein,  in  der  Beobachtung  des  Einzelnen  hat  auch  Jan 
von  Eyck,  von  anderen  Malern  zu  schweigen,  den  „Mann  mit 
den  Nelken“  nie  erreicht.  — Die  Tafel  scheint  früh  berühmt 
gewesen  zu  sein.  Schon  um  i5oo  hat  ein  kölnischer  Meister 
den  Kopf  kopiert  und  dem  ältesten  Könige  in  einer  Anbetung 
des  Christkindes  aufgesetzt.  Mit  der  Sammlung  Suermondt  kam 
unser  Bild  1874  in  die  Berliner  Galerie. 

67.  Hugo  van  der  Goes : Mittelbild  des  Portinari-Altars.  Als 
das  einzige,  durch  ältere  Zeugnisse  beglaubigte  und  erhaltene 
Werk  Hugo  v.  d.  Goes’  hat  das  Triptychon  eine  besondere 
Bedeutung,  das  Tommaso  Portinari,  der  in  Brügge  ansässige 
Vertreter  der  Medici,  stiftete.  Der  Altar  kam  schon  im  1 5.  Jahr- 
hundert nach  Florenz,  in  das  Hospital  Santa  Maria  Nuova,  und 
stand  den  florentiner  Malern  vor  Augen,  fremdartig  und  scheu 
bewundert  mit  der  eckigen  Magerkeit  seiner  Gestalten  und  der 
fast  schreckhaften  Naturwahrheit.  Die  grossen,  dem  nieder- 
ländischen Maler  ungewohnten  Raumverhältnisse  des  Flügel- 
altars erinnern  an  die  Nationalität  des  Stifters.  Als  räumlicher 
und  geistiger  Mittelpunkt  erscheint  das  Christkind,  das  in 
dürftiger  Menschlichkeit  nackt  auf  dem  nackten  Boden  liegt. 
Im  Kreise  knieen  Maria,  Joseph,  die  Gruppe  der  Hirten  und 
drei  Gruppen  von  Engeln.  Auf  den  Flügeln  des  Triptychons 
sind  die  Stifter  mit  ihren  Kindern  und  mit  Heiligen  dargestellt, 
verehrend  dem  Christkind  zugewandt. 

68/66.  Tizian:  Himmlische  und  irdische  Liebe.  So  sicher 
man  sagen  darf,  dass  der  allgemein  angenommene  Name 
„Himmlische  und  irdische  Liebe“  den  Inhalt  unseres  Bildes 
nicht  wiedergiebt,  so  gänzlich  im  unklaren  bleiben  wir  darüber, 
welche  Sage  des  Altertums  Tizian  zu  seinem  köstlichen  Bild 
inspiriert  hat.  Gern  vergisst  man  über  dem  unvergleichlichen 
Gesamteindruck  die  unleugbaren  Schwächen  im  einzelnen: 
man  übersieht  die  unmögliche  Haltung  der  bekleideten  Frau, 
welche  weder  sitzt  noch  kniet.  Der  Reiz  der  frischesten 
Farben,  vor  allem  der  herrliche  rote  Stoff,  welcher  der  nackten 
Frau  als  Folie  dient,  im  Gegensatz  zu  dem  gelblich  weissen 
Kleid  der  andern,  versetzt  in  jene  traumhafte  Märchenstimmung, 
wie  sie  nur  die  glücklichsten  Werke  der  Renaissance-Malerei 
in  uns  zu  erwecken  imstande  sind. 

70.  Athenagruppe  vom  Zeusaltar  aus  Pergamon.  Die 
Darstellung  schildert  den  Kampf  der  Athena  mit  dem  Giganten 


Alkyoneus.  Der  jugendliche,  geflügelte  Gigant  ist,  von  der 
Schlange  der  Göttin  an  Arm  und  Bein  umwunden,  nieder- 
gesunken. Die  Göttin  hat  ihn  bei  den  Haaren  gepackt  und 
reisst  ihn  mit  sich,  um  ihn  von  der  Stelle,  wo  die  Erdgöttin 
Ge  ihn  geboren  hatte  und  wo  er  unsterblich  war,  zu  entfernen. 
Vergeblich  stemmt  der  Gigant  den  Fuss  gegen  den  Boden  da, 
wo  die  Mutter  selbst,  um  Gnade  flehend,  aus  der  Erde  aufsteigt; 
die  heraufschwebende  Nike  verkündet,  Kranz  bringend,  der 
Athena  den  Sieg.  — Die  Reliefs  der  Gigantomachie  zogen  sich 
um  den  ganzen  vierseitigen  Unterbau  des  Pergamenischen 
Zeusaltars  herum.  Die  Darstellung  war  unterbrochen  auf  der 
Westseite  nur  durch  die  grosse  Freitreppe,  die  zur  Plateform 
führte.  Auf  dieser  stand  der  eigentliche  Opferaltar,  umgeben 
von  einer  an  den  Seiten  der  Plateform  hinlaufenden  ionischen 
Säulenhalle,  deren  Rückwand  Reliefdarstellungen  der  Perga- 
menischen Heldensage  schmückten,  zierlicher  gearbeitet  und 
kleiner  als  die  Gigantomachiereliefs  des  Unterbaues.  Die 
Architektur  und  das  Bildwerk  des  Altars  haben  sich  in  sehr 
zahlreichen  Überresten  bei  den  von  dem  Berliner  Museum  1879 
bis  1886  unternommenen  Ausgrabungen  in  Pergamon  wieder- 
gefunden. 

71.  Delacroix:  Algerische  Frauen  in  ihrem  Gemach. 

Delacroix’  berühmte  Schilderung  einerScene  aus  einem  algerischen 
Harem  ist  eine  Reminiscenz  seiner  afrikanischen  Reise  ( 1 83 2), 
die  seine  coloristische  Phantasie  mächtig  gesteigert  hatte.  In 
dem  Bilde  dieser  indolenten  Schönen,  die  der  märchenhafte 
Farbenreichtum  orientalischer  Decoration  und  Kleidung  um- 
giebt,  hat  der  Künstler  einen  vollgiltigen  Beweis  seiner  colo- 
ristischen Gestaltungskraft  gegeben.  Die  Art,  wie  er  die  Mittel 
einer  zu  seiner  Zeit  unerhört  üppigen  Palette  wirken  lässt, 
verrät  die  unruhige  Hand  eines  nervösen  Temperamentes  und 
einer  leidenschaftlichen  Natur.  Ein  Fortissimo  von  Empfindung 
und  jene  Unruhe  der  Production  zuckt  in  Delacroix,  die  für 
die  Romantiker  unter  den  französischen  Malern  charakteristisch 
ist,  die  den  verständigen,  kühlen  Klassizismus  der  Schule  Davids 
erfolgreich  bekämpften. 

72.  Donatello:  Statue  des  hl.  Georg.  Zur  Ausschmückung 
der  1413  zu  einem  Oratorium  umgewandelten  Loggia  Or  San 
Michele  wurden  die  florentiner  Zünfte  angewiesen,  in  den 
Pfeilernischen  der  Aussenmauern  des  Baus  Statuen  aufstellen 
zu  lassen.  Die  Zunft  der  Panzerschmiede  beauftragte  Donatello 
mit  dem  Standbild  ihres  Schutzpatrons,  des  Heiligen  Georg. 
Etwa  in  der  Zeit  von  1413  bis  1416  wird,  wie  man  aus  ver- 
wandten Arbeiten  des  Meisters  schliesst,  da  Urkunden  darüber 
fehlen,  diese  Marmorsculptur  entstanden  sein.  Der  ursprüng- 
liche Standort  der  Statue  ist  ein  spätgotisches  Tabernakel  an  der 
Nordseite  des  Baues,  das  Donatello  mit  einem  Sockelrelief  in 
Marmor,  den  Kampf  des  hl.  Georg  mit  dem  Drachen  darstellend, 
geschmückt  hat.  Der  hl.  Georg  zählt  zu  den  Meisterwerken  des 
florentiner  Bildhauers,  die  seinen  Ruf  begründeten.  Treffend 
kennzeichnet  Giorgio  Vasari  die  Vorzüge  der  Statue:  „Im  Ant- 
litz derselben  gewahrt  man  die  Schönheit  der  Jugend,  den 
Mut  und  die  Waffentüchtigkeit;  ein  stolzes  drohendes  Lebens- 
feuer und  wunderbare  Leichtigkeit  der  Bewegung  durchströmt 
den  kalten  Stein.  Und  fürwahr,  noch  niemals  sah  man  in  den 
Gestalten  unserer  Künstler  so  grosse  Lebendigkeit  und  Geist 
im  Marmor  ausgedrückt,  wie  Natur  und  Kunst  hier  durch  die 
Hand  Donatellos  offenbarten.“  — Neuerdings  wurde  die  Statue 
in  das  Museo  nazionale  gebracht;  in  der  Nische  von  Or  San 
Michele  ist  eine  Bronzekopie  aufgestellt  worden. 

73.  Holbein:  Bildnis  des  Sieur  de  Morette.  Das  Portrait 
ist  wie  das  Bild  des  Georg  Gisze  in  Berlin  eines  der  hervor- 
ragenderen Werke  der  Spätzeit  und  zwar  wahrscheinlich  noch 
einige  Jahre  nach  diesem  gemalt  worden.  Damals  pflegte  Hol- 
bein öfters  wie  hier  die  Menschen  mit  dem  Blicke  gegen  den 
Beschauer  gerichtet  und  ganz  von  vorne  abzubilden,  so  dass  das 
Portrait  den  Eindruck  unerbittlicher,  fast  trotziger  Geradheit 
erhielt.  Auch  das  fein  gestimmte  kühle  Kolorit  ist  charakte- 
ristisch für  die  späte  Zeit.  Den  Hauptkontrast  bilden  das  Grün 
des  seidenen  Vorhanges  im  Hintergründe  und  das  Hellbraun  des 
Gesichtes.  — Die  Studie  zu  dem  Portrait,  die  auch  in  Dresden 
aufbewahrt  wird,  ist  noch  individueller  und  lebendiger  als  das 
grosse  Bild  selber  und  beweist,  dass  dieses  nicht  nach  dem 
Leben,  sondern  nach  der  Studie  und  der  Erinnerung  gemalt 
ist.  — Der  Dargestellte  galt  zeitweilig  für  den  Gönner  Lio- 
nardo’s,  Ludovico  Moro,  dann  wieder  für  den  englischen  Gold- 
schmied Hubert  Morett,  endlich  für  den  französischen  Edelmann 
Morette.  Letzteres  hat  alle  Wahrscheinlichkeit  für  sich. 

74.  Francesco  Cossa:  Der  Herbst.  In  einfachem  ländlichen  Ge- 
wand, das  doch  der  zeitlosen  Idealität  nicht  entbehrt,  steht  die 
jugendliche  Winzerin  vor  uns,  die  schweren  Werkzeuge  der  Erd- 
arbeit und  eine  Weinrebe  mit  dunkeln  Trauben  in  den  Händen. 
Selten  ist  der  italienischen  Frührenaissance  eine  Personifikation 
geglückt,  die  ebenso  rein  künstlerisch,  ohne  geklügelte  allegorische 
Zuthaten  ihren  Sinn  enthüllte.  Die  statuarisch  erscheinende 
Figur  wird  von  unten  erblickt;  der  Sockel,  auf  dem  sie  steht, 
überschneidet  ihren  einen  Fuss.  Vermutlich  war  die  Tafel  be- 
stimmt, neben  anderen  entsprechenden  Gemälden  einen  Saal  in 
beträchtlicher  Höhe  zu  schmücken.  Der  Meister  nahm  Bedacht 
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auf  den  hohen  Standort.  Die  Färbung  ist  sehr  hell,  kühl,  har- 
monisch und  eigenartig.  Das  gebrochene  rötliche  Violett  des 
Kleides  und  der  bräunliche  Fleischton  stehen  mit  überraschend 
feiner,  fast  modern  anmutender  Wirkung  vor  dem  matten  Blau 
des  Abendhimmels  und  den  grünen  Farben  der  Landschaft. 
Der  sonst  hauptsächlich  an  dem  Vorbild  seines  ferraresischen 
Rivalen,  Cosme  Tura’s,  gebildete  Meister  schuf  dieses  Werk 
vielleicht  angeregt  von  Piero  della  Francesca,  als  dessen  Arbeit 
die  Tafel  galt.  Das  erst  kürzlich  der  Berliner  Galerie  erworbene 
Bild  war  früher  in  der  Sammlung  Costabili  in  Ferrara. 

73/76.  Raffael  : Die  Sixtinische  Madonna.  Über  drei 
Jahrhunderte  in  der  Kirche  des  h.  Sixtus  zu  Piacenza  auf- 
gestellt und  von  Kunstfreunden  gelegentlich  erwähnt,  hat  die 
„Sixtinische  Madonna“,  in  die  Galerie  von  Dresden  überführt 
(1753/4),  die  Welt  erobert.  Sie  ist  unbestreitbar  das  gefeiertste 
Kunstwerk,  in  unzähligen  Reproduktionen  über  die  ganze  Erde 
verbreitet.  Raffael  hat  dies  Bild  in  der  Spätzeit  seines  kurzen 
Lebens  gemalt,  mit  besonderer  Liebe  erfüllt  für  sein  eignes 
Werk,  welches  er  ganz  eigenhändig  ausführte,  während  er 
sonst  in  seinen  letzten  Lebensjahren  meist  nur  die  Entwürfe 
lieferte,  die  Ausführung  seinen  Schülern  überliess.  So  hat  die 
„Sixtinische  Madonna“  für  uns  doppelte  Bedeutung:  als  eigen- 

händiges grosses  Werk  seiner  letzten  Periode  und  als  vollendetste 
Ausprägung  des  Stoffes,  der  den  Meister  von  frühester  Jugend 
an  immer  aufs  neue  zum  Schaffen  angeregt.  Mag  der  Eine 
der  ernsten  Anmut  der  „Madonna  del  Granduca“  mehr  sich  zu- 
neigen, mögen  andere,  bestimmt  durch  den  Reiz  holder  Mütter- 
lichkeit, mehr  zur  „Madonna  della  Sedia“  sich  hingezogen 
fühlen  — das  letzte  Wort,  welches  er  zu  sagen  hatte,  am 
klarsten,  reinsten,  schönsten  hat  es  Raffael  in  der  Sixtinischen 
Madonna  ausgesprochen.  Grossartig  eine  jede  Figur  für  sich 
betrachtet;  ernst  und  erhaben  der  Aufbau  des  ganzen  Werkes; 
zwingend,  gewaltig  der  Blick  des  Kindes,  der  immer  aufs  neue 
packt  und  zu  Deutungen  den  Beschauer  anregt. 

77.  Rembrandt : Familienbild.  Die  künstlerische  Kraft  Rem- 
brandts  erscheint  ungebrochen  in  den  letzten  Werken,  die  wir 
von  ihm  kennen.  Aber  seine  Malerei  ward  nicht  mehr  ver- 
standen, und  lange  Zeiterst  nach  seinemTode  wurde  die  Genialität 
seiner  letzten  Manier  gewürdigt.  Gerade  unter  den  Arbeiten 
seines  Greisenalters  hat  Rembrandt  in  dem  Familienbild  (um 
x 665)  ein  Meisterwerk  hinterlassen,  das  seine  malerische  Aus- 
druckskraft, den  Schwung  und  die  unerhörte  Kühnheit  seines 
Pinsels,  die  Pracht  und  den  Glanz  seiner  Farbe  in  wunderbarer 
Entfaltung  offenbart.  Das  Bild  ist  vor  allem  ein  koloristisches 
Meisterwerk.  Wie  hier  das  Rot  als  Grundton  dominiert  und 
vom  stolzen  Carmin  bis  zu  den  mit  gelb,  grau  und  braun  ge- 
brochenen Nüancen  hindurchklingt,  wie  hier  Kontraste  gesteigert 
und  gelöst  werden,  das  muss  empfunden,  gefühlt,  nicht  mit 
dürren  Worten  gesagt  werden.  Hingeschrieben  ist  dieses  Stück 
Malerei  im  leidenschaftlichen  Feuer  übermächtiger  Freude  am 
Malen,  mit  einem  Temperament,  das  in  jedem  Druck  der  Hand, 
in  jedem  Strich  des  Pinsels  Empfindung  giebt,  Persönlichkeit 
ausdrückt.  Die  Komposition  ist  einfach,  die  Schilderung  der 
Personen  zumeist  nur  andeutend,  und  doch  ist  das  Ganze  voller 
Licht  und  Leben. 

78.  Donatello:  Die  Verkündigung.  Die  Gebenedeite  hat  sich 
soeben  vom  Betstuhl  erhoben  und  wendet  sich  zum  Fortgehen, 
als  die  Stimme  des  verkündigenden  Engels  an  ihr  Ohr  schlägt. 
Überrascht  wendet  sie  den  Oberkörper  zurück  und  lauscht 
mit  demütig  gesenktem  Blick  den  Worten  des  englischen  Grusses. 
Die  schamhafte  Verwirrung  und  Überraschung  bei  dem  Nahen 
der  überirdischen  Erscheinung  kann  nicht  sprechender  versinn- 
licht werden,  als  durch  dieses  in  seiner  schlichten  Natürlichkeit 
so  ausdrucksvolle  und  künstlerisch  fruchtbare  Motiv.  Das 
durch  teilweise  Vergoldung  belebte  Ornament  des  Hintergrundes 
und  die  Umrahmung  und  Bekrönung  des  Tabernakels  in  der 
heitern  Formen  spräche  der  Frührenaissance  zeugen  von  der 
übersprudelnden  Gestaltungskraft  des  Meisters,  der  dieses  Werk, 
wie  man  aus  der  Vergleichung  mit  gleichzeitigen  Arbeiten  ge- 
schlossen hat,  in  den  dreissiger  Jahren  des  fünfzehnten  Jahr- 
hunderts geschaffen  hat. 

76.  Courbet:  Rehe  im  Walde.  Eine  Waldschlucht,  in  der 
sich  die  Rehe  in  der  Mittagshitze  zurückziehen,  mit  kalkigen 
Felsen  im  Hintergrund,  mit  dem  frischen  Grün  der  Bäume  und 
dem  Quell  im  Vordergrund,  hat  Courbet  in  einem  stimmungs- 
vollen Bilde,  voll  feiner  Lichtwirkungen,  geschildert.  Es  ist  eine 
der  besten  Landschaften  des  Meisters,  in  der  die  revolutionäre 
Tendenz  seines  Realismus  rein  künstlerisch  überwunden  ist. 

80.  Dannecker:  Ariadne.  1806  entstanden,  wurde  die  Gruppe 
zehn  Jahre  darauf  für  den  Freiherrn  von  Betbmann  in  Marmor 
ausgeführt.  In  anmutiger  Lässigkeit  auf  den  Panther  gelagert, 
das  linke  Bein  unter  das  rechte  heraufgezogen,  den  linken  Arm 
auf  den  erhobenen  Kopf  des  Tieres  gestützt,  das  entglittene  Ge- 
wand nachschleifend,  wendet  die  Königstochter  das  bekränzte 
Haupt  dem  geliebten  Gotte  entgegen.  Zu  dem  Faltenreichtum 
des  niederhängenden  Gewandes  und  den  fast  ornamental  be- 
handelten Formen  des  Tierleibes  tritt  die  reife  Pracht  dieses 
unverhüllten  Frauenkörpers  in  einen  bewussten,  künstlerisch 
höchst  wirksamen  Gegensatz.  Deutlich  zeigt  die  Gruppe  den 


Einfluss  der  beiden  Stätten,  an  denen  Dannecker  sein  Talent 
bildete:  die  Eleganz  der  Mache  weist  auf  Paris,  das  Motiv 
und  die  abstrakte  Formenstrenge  deuten  auf  Rom. 

81.  Dürer:  Die  Madonna  mit  dem  Zeisig.  Während  Dürers 
glücklichem  Aufenthalt  in  Venedig  entstanden,  verrät  das  reiche 
und  farbenprächtige  Madonnenbild,  namentlich  in  der  Anordnung, 
die  Einwirkung  venezianischer  Vorbilder.  Die  Tafel  steht  im 
engen  Zusammenhänge  mit  dem  berühmten  Rosenkranzbilde, 
das  Dürer  i5o6  den  deutschen  Handelsherren  in  Venedig  aus- 
führte und  das  sich  jetzt  in  Prag  befindet.  Da  das  Rosenkranz- 
bild durch  Übermalungen  arg  entstellt  ist,  besonders  in  dem 
mittleren  Teile,  der  unserem  Madonnenbilde  entspricht,  so  er- 
gänzt das  Berliner  Gemälde  glücklich  die  Vorstellung  von  jenem, 
halb  vernichteten  Hauptwerke.  In  New  Battle  Abbey,  dem  Sitze 
des  Marquis  of  Lothian  in  Schottland,  war  das  Werk  verborgen. 
Deshalb  gelang  der  Berliner  Galerie  die  Erwerbung,  die  beinahe 
zugleich  eine  Entdeckung  war. 

82.  Vermeer  van  Delft : Lesendes  Mädchen.  In  einem  Zimmer 
vor  einem  geöffneten  Fenster  steht  ein  junges  Mädchen  lesend.  Ihre 
weder  durch  besondere  Anmut  der  Züge  noch  durch  Liebreiz 
der  Gestalt  auffallende  Erscheinung  wird  von  dem  von  der 
weissen  Zimmerwand  reflektierten  Licht  umflossen.  Jene  colo- 
ristische  Wirkung,  von  der  bereits  früher  bei  Gelegenheit  des 
Konzerts  von  Terborch  (vgl.  Taf.  44)  die  Rede  war,  ist  hier  in 
unübertrefflicher  Weise  erreicht.  Ist  doch  Vermeer  der  Meister 
auf  dem  Gebiete  dieses  Lichteflfekts.  Dem  poetischen  Zauber, 
den  er  hierdurch  und  dann  durch  eine  merkwürdig  reizvolle, 
zumeist  kühle  Farbenzusammenstimmung  den  an  und  für  sich 
einfachsten  Vorwürfen  zu  verleihen  versteht,  vermag  sich  kein 
offen  sehendes  Auge  zu  entziehen.  In  unserem  Bilde  ist  der 
Vorhang  am  Fenster  rot,  der  rechts  hellgrün,  das  Mieder  des 
jungen  Mädchens  gelb. 

83.  Lotto:  Maria  mit  dem  Kinde  und  mit  Heiligen. 

Religiöse  Compositionen  Lottos  sind  ausserhalb  Italiens  selten; 
unter  ihnen  findet  sich  nur  ein  Werk,  das  ihn  in  seinem  besten 
Können  repräsentiert,  die  „Santa  Conversazione“  in  Wien. 
Dieses  Bild  vereinigt  alle  Vorzüge  Lottos:  das  prächtige  Colorit, 
die  Schönheit,  besonders  seiner  heiligen  Frauen,  die  eigen- 
artigen Lichteflfekte.  Man  beachte,  wie  der  Kopf  der  Maria  im 
Halbschatten  liegt,  aber  ein  Sonnenstrahl  Nase  und  Wange 
streift.  Das  anmutige  Hügelland  ist  würdige  Ruhestätte  der 
Heiligen.  Kein  anderer  Künstler,  als  der  phantasievolle  Lotto, 
wäre  darauf  gekommen,  Maria  mit  einem  Kranz  von 
Blättern  und  weissen  Blüten  krönen  zu  lassen.  Aber  auch 
des  Malers  Schwächen  sind  aus  dem  Werk  herauszulesen.  Gar 
zu  hart  streift  er  bei  der  Süsslichkeit  vorbei,  gar  zu  ver- 
schwommen sind  die  Konturen  — man  beachte  die  Falten- 
gebung!  — , doch  die  Schönheit  überwiegt  so  stark,  dass  man 
das  minder  Vollkommene  gern  übersieht. 

84.  Mignard:  Bildnis  der  Maria  Mancini.  In  jungen 

Jahren  ging  Mignard  nach  Italien,  als  gereifter  Künstler 
kehrte  er  1659,  dem  Rufe  Ludwig  XIV.  folgend,  in  sein  Vater- 
land zurück.  Bald  war  er  der  Liebling  des  zarten  Geschlechts. 
Verstand  er  es  doch  trefflich,  im  Gegensatz  zu  seinem  mächtigen 
Nebenbuhler,  dem  auf  hohem  Kothurn  einherschreitenden  Lebrun, 
weiblicher  Anmut  gerecht  zu  werden,  wie  auch  auf  unserem 
Bilde  der  Liebreiz  der  bekannten  Nichte  Mazarins,  die  in  der 
Jugend  des  Sonnenkönigs  eine  so  hervorragende  Rolle  spielte, 
uns  unwiderstehlich  umschmeichelt.  Trotz  der  etwas  all- 
gemeinen Behandlung  ist  der  italienische  Typus  gut  zum  Aus- 
druck gekommen.  Gehoben  wird  die  Wirkung  durch  die  ge- 
schickte Farbenzusammenstellung,  die  mit  dem  Graubraun  des 
Grundes,  dem  kräftigen  Blau  des  Gewandes  an  die  Email- 
portraits  Petitots  erinnert. 

85.  Laokoon.  Werk  der  rhodischen  Bildhauer  Agesandros, 
Athanadoros  und  Polydoros  aus  dem  Anfang  des  I.  Jahrhunderts 
vor  Chr.  — Gefunden  ist  die  Gruppe  am  14.  Januar  i5o6 
in  Rom  in  einer  Vigna  des  Felice  de  Fredis  in  der 
Nähe  der  Sette  Sale  genannten  Ruinen.  Die  wichtigsten 
modernen  Ergänzungen  sind  der  rechte  Arm  des  jüngsten 
Sohnes.  Sie  stimmen  mit  den  Bewegungen  überein,  die  Bandi- 
nelli  in  seiner  grossen  Wiederholung  der  Gruppe  angewendet 
hat,  aber  sie  sind  schwerlich  richtig.  Gewöhnlich  nimmt  man 
an,  dass  Laokoon  mit  seiner  rechten  Hand  seinen  Hinterkopf 
angefasst  habe.  Aber  auch  das  ist  ganz  unsicher.  Tizians 
Karikatur  (vgl.  Text  S.  42)  wird  der  ursprünglichen  Haltung 
des  rechten  Arms  des  Laokoon  vermutlich  näher  kommen  als 
alle  anderen  Versuche.  Lehrreich  in  der  Karikatur  ist  auch, 
wie  die  Bewegung  des  einen  Sohnes  aufgefasst  ist  — un- 
zweifelhaft so,  dass  dieser  sich  der  Umwindung  der  Schlange 
leicht  entzieht. 

86.  Rethel:  Die  Zerstörung  der  Irmensäule  772.  Von  den 

8 Compositionen  aus  der  Geschichte  Karls  des  Grossen,  die 
Rethel  für  den  Kaisersaal  des  Aachener  Rathauses  entworfen 
hat,  sind  nur  4 von  ihm  selbst  in  Fresko  ausgeführt  worden. 
Sie  sind  gemalt  in  einem  Stil,  der  die  farbige  Wirkung  der 
zeichnerischen  unterordnet:  in  matten,  dem  grau  zuneigenden 
Harmonien,  die  sein  Werk  dem  malerischen  Empfinden  neuerer 
Zeit  nahebringen.  Unser  Entwurf  zeigt  in  der  Klarheit  der 
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Composition,  in  der  schlichten  und  strengen  Zeichnung,  in  der 
sinnfälligen  Einfachheit  der  Charakteristik  die  Merkmale  echter 
Monumentalität.  Geschildert  wird,  wie  Karl  das  Heiligtum  der 
heidnischen  Sachsen  zerstört  hat.  Mit  der  Fahne  in  der  Hand 
weist  er  die  Heiden  auf  den  machtlosen  Götzen  am  Boden, 
neben  ihm  dankt  Bischof  Turpin  dem  Himmel  für  den  Sieg 
des  Christentums. 

S7/88.  Michelangelo:  Grabmal  des  Guiliano  de’  Medici. 
Michelangelo  hatte  im  Jahre  1 5 i g von  dem  glänzenden  Cardinal 
Giulio,  dem  späteren  Papst  Clemens  XII.,  den  lockenden  Auf- 
trag erhalten,  für  seine  Familie,  das  Haus  der  Medici,  bei  ihrer 
Lieblingskirche  S.  Lorenzo  eine  Grabkapelle  zu  schaffen.  In 
einem  quadratischen  Ivuppelraum  sollten,  nach  dem  Entwurf 
des  Künstlers,  die  Monumente  des  alten  Cosimo,  des  „pater 
patriae“,  seines  grossen  Enkels,  des  Lorenzo  ,,il  Magnifico“,  das 
von  dessen  jüngstem  Sohne  Giuliano,  endlich  das  des  jüngeren 
Lorenzo,  Herzogs  von  Urbino,  an  den  Wänden  angebracht 
werden.  Mit  Freudigkeit  geht  der  Künstler  i52i  an  die  Arbeit, 
aber  bald  gerät  das  Werk  ins  Stocken;  Veränderungen  des 
Planes  und  fremde  Aufträge  drängen  sich  dazwischen  und 
wegen  der  unruhigen  Zeitläufte  fliessen  die  Zahlungen  unregel- 
mässig. Als  1527  die  vertriebenen  Medici  sich  durch  einen 
Gewaltstreich  zu  souveränen  Fürsten  der  Stadt  machen  wollten, 
erwacht  inMichelangelo  der  republikanische  Trotz;  als  Verteidiger 
der  Stadt  stellt  er  sich  seinen  Gönnern  entgegen  und  arbeitet 
nur  widerwillig  an  dem  Werk,  nachdem  er  die  republikanische 
Freiheit  zu  Grunde  gehen  sieht.  Das  von  Michelangelo  im 
Stich  gelassene  Werk  stellt  dann  1 563  der  vielseitige  Vasari  aus 
den  auch  im  Einzelnen  unvollendeten  Stücken  pietätvoll  zu- 
sammen, allerdings  nicht  ganz  nach  der  Idee  des  Künstlers.  — 
Der  Besucher  der  Sagrestia  nuova  sieht  heute  nur  die  Monu- 
mente Giulianos  und  des  jüngeren  Lorenzo  mit  den  Personi- 
ficationen  der  Zeit.  Giuliano  thront  in  römischer  Imperatoren- 
tracht über  dem  Sarkophag,  auf  dem  Tag  und  Nacht  ruhen. 
Das  widerwillige  Auffahren  des  Tages  und  der  dumpfe,  er- 
quickungslose Schlaf  der  Nacht,  die  tiefe  Erregung,  die  diese 
gewaltigen  Leiber  durchströmt,  und  dabei  die  auffallend 
geringen  Beziehungen  zu  ihrem  Platz  haben  schon  die  Zeit- 
genossen lebhaft  beschäftigt,  und  besonders  für  die  Gestalt 
der  Nacht  zu  tieferer  persönlicher  Deutung  auf  den  Künstler 
geführt. 

89.  Rubens:  Maria  mit  dem  Kinde,  von  Engeln  umgeben. 
Maria,  das  nackte  Christkindlein  haltend,  ist  von  einer  Schar 
ungeflügelter  Engel  — den  Seelen  der  unschuldig  verstorbenen 
Kindlein  — umgeben.  Während  die  einen  mit  einem  Rosen- 
kranz das  Haupt  der  Gottesmutter  krönen,  andere  Palmen 
schwingen  als  Symbol  der  Leiden  der  grossen  Dulderin,  drängt 
eine  Schar  sich  in  reizendem,  kindlichen  Eifer  von  unten  an  die 
Gottesmutter  heran  und  scheint  sie  emportragen  zu  wollen.  Die 
so  entstehende  Bewegung  nach  oben  giebt  der  Composition 
Kraft  und  Schwung.  Und  damit  harmoniert  die  koloristische 
Wirkung.  Inmitten  der  zahllos  scheinenden,  virtuos  hin- 
gemalten rosigen  Kinderkörper  findet  das  Auge  einen  Ruhe- 
punkt in  dem  kräftigen  Blau  und  Rot  der  Tracht  Mariä. 

90.  Amberger:  Bildnis  des  Cosmographen  Sebastian 

Münster.  Das  Bildnis  des  nachdenklichen  Gelehrten  ist  eine 
besonders  wohlgeglückte  Schöpfung  des  Portraitisten  der  Augs- 
burger Hochrenaissance.  Amberger  wusste  die  schwäbische 
Überlieferung  mit  der  Kunst  der  grossen  venezianischen  Por- 
traitisten zu  vereinigen  zu  einem  persönlichen  Stil.  Unser 
Bildnis  erfreut  mit  sattem,  warmem  und  harmonischem  Kolorit. 
Die  Schaube  ist  tiefschwarz  wie  die  Kopfbedeckung.  Das 
Untergewand,  von  dem  nur  ein  kleines  Stück  auf  der  Brust 
hervorschaut,  erscheint  leuchtend  rot  wie  die  Tischdecke,  die 
unten  den  Abschluss  bietet.  Der  Pelzbesatz  des  Rockes  ist 
hell,  geblich  braun,  der  Hintergrund  von  saftigem  Grün.  Das 
Fleisch  ist  wunderbar  weich  wiedergegeben,  mit  einer  Freiheit 
der  Pinselführung,  die  im  allgemeinen  den  oberdeutschen 
Malern  des  16.  Jahrhunderts  nicht  erreichbar  war.  Von  inter- 
essantem malerischem  Reiz  sind  die  weissen  Bartstoppeln  in 
dem  gesund  rötlichen  Fleisch.  Die  dem  Meister  charakteristische 
knochenlose  Hand  erscheint  hier  vielleicht  allein  als  ein  An- 
zeichen des  Niederganges.  Vor  dem  Ende  stand  die  ober- 
deutsche Malerei  schon,  als  dieses  Gemälde  ausgeführt  wurde. 

91.  Liotard:  Das  Chokoladenmädchen.  Das  Chokoladen- 
mädchen  gehört  zweifellos  zu  den  populärsten  Bildern.  Die 
Opposition  gegen  diesen  nicht  berechtigten  Weltruf  darf  uns 
aber  auch  nicht  ungerecht  machen  gegen  die  wirklichen  Vor- 
züge des  Bildes,  das  uns  die  Kunst  Liotards  in  bester  Weise 
veranschaulicht.  So  stand  sie  vor  ihm,  die  reizende  „fesche“ 
Wienerin,  anmutig  das  Präsentierbrett  balancierend.  Der  Liebreiz 
ist  der  Wirklichkeit  in  korrektester  Weise  abgelauscht,  der 
Pastelltechnik  sind  die  zartesten  Farben  entlockt.  Aber  die 
Grenzen  von  Liotards  Talent  treten  deutlich  hervor,  das  Ge- 
mälde bleibt  immer  für  unser  Auge  nur  eine  Studie  nach  ge- 
stelltem Modell. 

92.  Fra  Angelico:  Die  Madonna  mit  dem  Stern.  Vor  allen 

anderen  Werken  des  Meisters  ist  diese  Darstellung  der  Maria 
besonders  gefeiert:  die  Innigkeit,  mit  welcher  die  Jungfrau  das 


Kind  an  sich  drückt,  die  Anmut  des  feinen  Köpfchens,  das 
träumerische  Herausschauen  der  Augen,  sowie  der  formen- 
schöne Faltenwurf,  durch  das  leise  Heraufziehen  des  Mantels 
gebildet,  prägen  sich  tief  dem  Beschauer  ein.  Gottvater  hält 
segnend  die  Hände  über  ihrem  Haupt;  ihn  begleiten  die  Engel, 
auf  leichten  Wolken  schwebend,  und  verehren  mit  Händen  die 
heilige  Gruppe.  Sie  sind  echte  Repräsentanten  der  Kunst  des 
Frate:  von  Schönheit  der  Bildung  und  zugleich  erfüllt -von  hin- 
gebender Frömmigkeit.  Ihr  Gewand  folgt  in  anmutigen  Falten 
der  leichten  Biegung  des  Leibes  und  hebt  sich,  wie  von  sanftem 
Wind  gehoben,  zu  schön  geschwungenen  Linien. 

93.  Sophokles.  Die  Statue  ist  in  den  dreissiger  Jahren  dieses 

Jahrhunderts  in  Terracina  gefunden.  Die  linke  Hand,  beide 
Füsse  und  die  Basis  mit  dem  Schriftkasten  sind  von 
Tenerani  ergänzt.  „In  dem  Dichter  das  Muster  des  voll- 
kommenen Mannes,  die  Sicherheit  hoher  geistiger  Bedeutung, 
den  Adel  ungetrübter  männlicher  Schönheit  zu  gestalten:  das 

ist  es  augenscheinlich,  was  der  Künstler  in  seinem  Werke  er- 
strebte.“ Als  die  Statue  geschaffen  wurde,  lebte  niemand  mehr, 
der  den  Sophokles  noch  gekannt  hätte.  Aber  der  Künstler 
konnte  ein  noch  mit  Kenntnis  seiner  Persönlichkeit  kurz  nach 
seinem  Tode  entstandenes  Portrait  benutzen  und  hat  dieses 
wahrscheinlich  der  im  übrigen  freien  Schöpfung,  die  das 
Bild  des  Dichters  aus  dem  Charakter  seiner  Werke  heraus 
gestaltet  zeigt,  zu  Grunde  gelegt.  Man  nimmt  an,  dass  die 
Figur  einer  Bronzestatue  nachgebildet  ist,  die  gegen  Ende  des 
vierten  Jahrhunderts  auf  Antrag  des  Lykurg  im  Theater  von 
Athen  aufgestellt  wurde.  Diese  Statue  ist  eins  der  frühesten 
Beispiele  für  die  Sitte,  neben  Feldherrenund  Staatsmännern  auch 
litterarisch  hervorragende  Männer  durch  öffentliche  Standbilder 
zu  ehren. 

94.  Corot:  Landschaft.  Wahrhaft  poetische  Empfindung  und 
ein  in  der  Anschauung  Italiens  gebildetes  Stilgefühl  für  die 
idyllischen  Reize  der  Natur  zeichnen  die  Landschaften  Corots 
aus,  diejenigen  besonders,  in  denen  der  Meister  mehr  Erinne- 
rungsbilder ruhiger  Naturstimmung  denn  treue  Abbilder  der 
Landschaft  giebt.  Er  liebt  es,  die  Natur  wie  mit  zartem  Schleier 
bedeckt  oder  in  leichtschwebenden  Dunst  gehüllt  zu  zeigen,  und 
stimmt  die  Töne  gern  herab  zu  einer  kühl  gedämpften  Har- 
monie voll  feiner  Nüancen.  Sein  Baumschlag  hat  dann  oft  etwas 
flockiges,  verblasenes;  gern  ist  das  Glitzern  in  der  Sonne  pen- 
delnder Blättchen  betont  und  so  Leben  in  die  fast  monochromen 
Massen  des  Laubes  gebracht.  Compositionen  wie  die  unseres 
Bildes  hat  Corot  seit  den  5oer  Jahren  öfter  gemalt.  Wunder- 
bar ist  die  Ferne  auf  unserem  Bilde  und  ihr  Spiegel  im  Wasser 
behandelt.  Mit  einer  gewissen  Pikanterie  in  der  Farbe  ist  die 
Staffage  gemalt,  Corot  giebt  ihr  gern  einen  lebhaften  Farben- 
accent, ein  frisches  Rot  am  liebsten. 

95j96.  Michelangelo : Grabmal  des  Lorenzo  de’ Medici.  Die 
Gestalt  des  Verstorbenen  ist  ein  Bild  tiefschmerzlichen  Sinnens. 
Das  auf  die  Linke  gestützte  Antlitz  wird  vom  Helm  beschattet 
und  zeigt  keinen  Ausdruck,  nur  in  den  mächtigen  Gliedern,  die 
unter  der  Wucht  nagender  Gedanken  wie  willenlos  zusammen- 
gesunken sind,  drückt  sich  die  Stimmung  des  Helden  aus,  den 
der  Volksmund  ,,il  pensiero“  nennt.  Auf  dem  Sarkophag 
lagern  Abend  und  Morgen;  der  Abend  ein  Greis,  trübe  und 
matt  zur  Nacht  hinüberdämmernd,  der  Morgen  ein  junges  Weib, 
in  dessen  Körper  Schlaf  und  Wachen  kämpfen.  (Vgl.  auch  die 
Erläuterung  zu  Tafel  87/88.) 

97.  Dürer:  Selbstbildnis.  In  ganz  gerader  Haltung,  in  voll- 
kommener Vorderansicht  hat  sich  Dürer  in  diesem,  seinem  be- 
rühmten Selbstbildnisse  dargestellt.  Das  Angesicht  wirkt  mehr 
monumental  und  typisch  als  individuell.  Dürers  Christusideal 
kommt  dem  Betrachter  in  den  Sinn.  Der  Meister  hat  sich 
öfters  gemalt,  stets  in  ernster  Würdigkeit,  doch  sonst  nicht 
ebenso  starr,  absichtlich  denkmalsmässig.  Im  Volke  lebt  Dürer 
in  der  Gestalt  fort,  in  der  er  hier  erscheint.  Die  Färbung  ist 
mit  der  Zeit  unter  vielem  Firnis  dunkel,  übermässig  warm, 
trübe  und  glasig  geworden.  Aus  dem  Jahre  i5ooist  das  Bildnis 
datiert.  Damals  war  der  Meister  erst  28  Jahre  alt.  Er  sieht 
etwas  älter  aus,  dennoch  sind  Zweifel  an  der  Richtigkeit  der 
Jahreszahl  schwerlich  zu  begründen.  — Rechts  oben  die  Inschrift.: 
Albertus  Durerus  Novicus  ipsum  me  propriis  sic  effingebam  colori- 
bus  aetatis  anno  XXVIII.  (Ich,  Albrecht  Dürer  aus  Nürnberg,  malte 
mich  so  mit  meinen  eigenen  Farben  in  meinem  28.  Lebensjahr.) 

98.  Raffael:  Madonna  del  Granduca.  Die  „Granduca“  ist 

vielleicht  die  früheste  Madonna,  die  Raffael  nach  seiner  Über- 
siedelung von  Perugia  in  Florenz  — etwa  i5o4  — gemalt  hat. 
Noch  spricht  die  sanft  elegische  Stimmung  der  umbrischen 
Madonnen  aus  dem  wie  in  stillem  Glück  lächelnden  Antlitz  der 
jungen  Mutter,  aber  das  frische  Leben  in  dem  Kinde  und  die 
gross  aufgefassten  Formen  verraten  schon  den  Einfluss  der 
Florentiner  Kunst,  die  damals  von  Lionardo,  Michelangelo  und 
Fra  Bartolommeo  geführt  wurde.  Am  Ende  des  vorigen  Jahr- 
hunderts gelangte  das  Bild  aus  dem  Besitz  einer  armen  Witwe 
in  die  Sammlung  des  Grossherzogs  Ferdinand  III.  von  Toscana, 
nach  ihm,  der  sich  von  diesem  Schatz  selbst  auf  Reisen  nicht 
trennen  wollte,  hat  es  seinen  Namen  „Madonna  del  Granduca 
(des  Grossherzogs)“  erhalten. 
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99.  Palma  Vecchio:  Jakob  und  Rahel.  Lange  Zeit  ist  unser  Bild 
als  ein  Hauptwerk  Giorgiones  angesehen  worden.  Wer  aber 
die  gröbere  Sprache  des  Bergamasken  Palma  kennt,  seine 
Frauengestalten  mit  den  vollen  Formen,  seine  mehr 
gedrungenen  Männerfiguren,  kann  nicht  zweifeln,  dass  er 
dies  Bild  gemalt  hat.  Palma  hat  nur  ausnahmsweise  ein  Genre- 
bild, wie  man  das  Gemälde  nennen  muss,  geschaffen  : aber  er 
verstand  es,  alles  in  denselben  heiteren  Ton  hineinzustimmen, 
welcher  in  den  Hauptfiguren  erklingt.  Links  der  Waldeingang,  in 
dessen  Schatten  der  Hirt  lagert,  die  Wiese  mit  den  Herden 
darauf  und  die  schön  geschwungene  Bergkette  stimmen  heiter  zu 
dem  Glück  des  sich  umarmenden  Paares.  Tiefe  volle  Farben, 
leuchtendes  Rot  und  Orange  und  warmes  Braun,  alle  zusammen- 
gehalten durch  den  Goldton,  der  aus  dem  Bild  hervorzustrahlen 
scheint,  vollenden  den  prächtigen  Eindruck  des  Bildes. 

100.  Jan  Steen:  Das  Bohnenfest.  Keiner  der  holländischen 
Sittenmaler  des  XVII.  Jahrhunderts  weiss  mit  mehr  Humor  für  die 
häuslichen  Freuden  des  behäbigen  Bürgers  zu  interessieren  als 
der  joviale  Jan  Steen,  der  gern  in  den  lustigsten  Episoden 
seiner  Schilderungen  selbst  auftritt.  Auf  unserem  Bilde,  bei 
dem  der  Jüngste  der  Familie,  geschmückt  mit  der  Papierkrone 
des  Bohnenkönigs  (der  in  seinem  Kuchenstücke  die  eingebackene 
Bohne  fand),  eben  die  Aufmerksamkeit  auf  sich  zieht  — die 
Grossmutter  lässt  ihn  trinken,  während  die  Mutter  sich  nach 
ihm  umdreht  und  die  anderen  Kinder  ihn  necken,  — ist  Jan 
Steen  der  grotesk  drapierte  Mann,  der  den  Rommelpot  be- 
arbeitet. Die  Feststimmung  scheint  den  Höhepunkt  erreicht 
zu  haben  und  der  Übermut  macht  sich  geltend.  Mit  manchem 
satirischen  Zug  hat  Steen  die  Schilderung  gewürzt,  im  Colorit 
aber  allen  Reiz  seines  Helldunkels  entfaltet. 

101.  Menzel:  Das  Eisenwalzwerk.  Im  Werke  Menzels  bildet 
das  Eisenwalzwerk  einen  Merkstein.  In  dieser  Schilderung  der 
Eisenschienenschmiede  von  Königshütte  in  Oberschlesien  ist 
das  höchste  Mass  naturalistischer  Beobachtung  vereint  mit  einer 
Virtuosität  des  Vortrags  und  einem  starken  Gefühle  für  malerische 
Wirkung.  Die  wissenschaftliche  Genauigkeit  in  der  Schilderung 
kann  nicht  weiter  getrieben,  die  Lebhaftigkeit  im  Ausdruck 
nicht  gesteigert  werden.  Zahlreich  sind  die  gezeichneten  Studien, 
die  Menzel  für  dieses  Bild  moderner  Cyclopen  gemacht  hat, 
in  dem  Werke  selbst  tritt  die  Zeichnung  zurück  hinter  der 
Meisterschaft,  mit  der  die  ungeheuren  Schwierigkeiten  der  Luft- 
und  Lichtmalerei  überwunden  worden  sind. 

102.  Kirche  und  Synagoge  am  Strassburger  Münster  (Süd- 

portal). Der  Meister  unserer  Figuren  ist  unbekannt.  Die  Zurück- 
führung auf  Sabine,  die  Tochter  Erwins  von  Steinbach,  deren  mo- 
derne Statue  seitwärts  von  ihnen  aufgestellt  ist,  ist  nur  Sage.  Ge- 
nauer lässt  sich  ihre  Entstehungszeit  etwa  mit  den  Jahren  1220 
bis  1240  umgrenzen.  — Die  links  stehende  gekrönte  Gestalt  ist 
die  Verkörperung  der  Ecclesia,  der  christlichen  Kirche.  Mit  der 
Rechten  stützt  sie  sich  auf  die  Kreuzfahne,  deren  Wimpel  die 
Hand  überdeckt,  in  der  Linken  hält  sie  einen  Kelch.  Das  schmale 
energische  Gesicht  ist  umrahmt  von  wallenden  Locken.  Durch- 
bohrenden Blickes  schaut  die  majestätische  Gestalt  hinüber  zu 
ihrer  besiegten  Gegnerin,  der  Synagoge,  der  Personifikation  des 
Judentums,  die  mit  gesenktem  Haupte  und  verbundenen  Augen 
wie  gebrochen  dasteht.  Im  rechten  Arme  ruht  die  zerbrochene 
Speerfahne,  der  schlaff  herabhangenden  Linken  entfallen  die 
Gesetzestafeln.  Zu  ihren  Füssen  lag  die  jetzt  verschwundene 
Krone.  Beide  Gestalten  sind  vortrefflich  erhalten.  Die  (auf 
unserer  Abbildung  nicht  sichtbaren)  Inschriften:  „Mit  Christi 

blut  überwind’  ich  dich“  über  Ecclesia,  — „dasselbig  blut  ver- 
blendet mich“  oberhalb  der  Synagoge,  stammen  aus  spätgotischer 
Zeit,  entsprechen  aber  vollständig  den  Ideen,  welchen  diese 
beiden  Meisterwerke  in  der  ersten  Hälfte  des  XIII.  Jahrhunderts 
ihre  Entstehung  verdankten. 

103 j 104.  Desiderio  da  Settignano:  Grabmal  des  Carlo  Mar- 
suppini.  Desiderio  erweist  sich  in  diesem  seinem  Hauptwerke  vor- 
nehmlich als  Meister  der  Dekoration,  dem  nicht  so  sehr  der  grosse 
Wurf  als  die  Zierlichkeit  des  Details  am  Herzen  liegt.  Figür- 
liches belebt  und  mildert  die  Strenge  des  architektonischen 
Gerüstes;  Beziehungen  zwischen  dem  Schmuck  und  der  Person 
des  Toten  anzubahnen,  hat  den  Meister  wenig  gekümmert. 
Nicht  einmal  in  der  Lünette  die  Madonna,  die  der  Beschattung 
wegen  scharf  aus  dem  Marmor  herausgeschnitten  ist,  nimmt 
sich  des  Toten  in  irgend  welcher  Weise  an:  sie  will  nichts  als 
die  himmlische  Seligkeit  andeuten,  in  die  der  Schlummernde 
eingegangen.  Das  Leben  Marsuppinis,  der  nach  dem  üblichen 
Studiengange  vom  Professor  der  Beredsamkeit  schliesslich  zum 
Staatssekretär  der  Republik  aufstieg,  bot  wenig,  was  sich  im 
Grabmal  hätte  künstlerisch  andeuten  lassen.  Erinnert  bei  der 
nicht  ganz  glücklich  gelagerten  Figur  das  Buch  unter  den 
zusammengelegten  Händen  an  den  Gelehrten,  so  deutet  der  Lor- 
beer auf  seinem  Haupte  die  Dichterkrönung  an,  die  sein  Schüler 
Matteo  Palmieri  bei  dem  öffentlichen  Leichenbegängnisse  im 
April  1453  vollzog.  Kein  Zweifel,  dass  überwucherndes  Neben- 
werk das  Interesse  an  der  Person  des  Dargestellten  ein  wenig 
verdrängt.  Aber  das  Missverhältnis  wird  reichlich  aufgewogen 
durch  den  Geschmack  und  die  unnachahmliche  Frische,  mit 
welcher  den  zartesten  Naturformen  in  dem  difficilen  Material 


nachgegangen  ist.  Namentlich  die  halbwüchsigen  Knaben,  die 
das  schwere  Laubgehänge  tragen,  atmen  die  ganze  künstlerische 
Naivetät,  durch  die  uns  das  Quattrocento  immer  aufs  neue 
entzückt. 

105.  Moroni:  Porträt  eines  Schneiders.  Giovanni  Battista 

Moroni,  nicht  eben  glücklich  in  seinen  Kompositionen,  hat  sich 
als  Porträtmaler  einen  ausserordentlichen  Ruf  erworben.  Be- 
sonders berühmt  ist  das  Bildnis  eines  Schneiders  in  der  National- 
Gallery.  Der  Maler  hat  einen  Moment  aus  dem  Leben  er- 
lauscht. Eben  greift  der  Schneider  zur  Scheere,  um  ein  Stück 
Tuch  zuzuschneiden ; aber,  als  stände  er  unter  dem  Eindruck 
des  forschend  auf  ihn  gerichteten  Auges  des  Malers,  blickt  er 
auf,  aus  dem  Bild  heraus.  So  vornehm  aufgefasst  ist  der  Kopf, 
so  durchgeistigt  das  Auge,  dass  man  sich  fragt:  sah  wirklich 

ein  Handwerker  in  jenen  Tagen  so  aus  oder  hat  der  Künstler 
etwas  von  seiner  eigenen  Natur  in  den  zu  Porträtierenden 
hineingetragen?  Dies  Bildnis  macht  es  uns  begreiflich,  wie  so 
häufig  Werke  des  Moroni  keinem  anderen  als  Tizian  haben  zu- 
geschrieben werden  können. 

106.  Verrocchio:  Die  Taufe  Christi.  Von  der  Thätigkeit  Ver- 
rocchios  als  Maler  besitzen  wir  als  einziges  Zeugnis  die  „Taufe 
Christi“,  welche  der  Meister  für  das  Kloster  San  Salvi  bei 
Florenz  gemalt  hat.  Es  ist  sicherlich  ein  auf  den  ersten  Blick 
nicht  anziehendes  Werk;  die  Figur  des  Täufers  mit  den  harten 
wie  eingegrabenen  Linien,  die  Felspartie  hinter  ihm,  der  Palm- 
baum zur  Linken  sind  ohne  Zweifel  mehr  plastisch  als  ma- 
lerisch gesehen.  Anderseits  wird  man  der  Modellierung  des 
nackten  Körpers  Christi  volle  Bewunderung  zollen;  man  wird 
auch  der  etwas  herben  Anmut  des  einen  Engels  (en  face)  mit 
den  prachtvoll  gezeichneten  Händen  gerecht  werden.  Den  ersten 
Engel  vorn  schreibt  eine  alte  Tradition  Verrocchios  Schüler 
Leonardo  da  Vinci  zu.  Wie  eine  Vorahnung  dieses  grossen 
Genius  ist  die  weite,  gross  gesehene  Landschaft  im  Hintergrund. 

107.  Fouquet:  Estienne  Chevalier  mit  seinem  Namens- 
heiligen, dem  hl.  Stephan.  Fouquet  ist  der  berühmteste 
französische  Maler  des  i5.  Jahrhunderts.  Er  war  am  Königshofe 
thätig  und  schuf  Buchmalereien  und  Tafelbilder.  Wenige  Ar- 
beiten seiner  Hand  sind  erhalten.  Unsere  Tafel,  die  bis  vor 
kurzem  im  Privatbesitz  zu  Frankfurt  a.  M.  war,  ist  die  Hälfte 
eines  Votivgemäldes,  das  Estienne  Chevalier,  der  Günstling 
Agnes  Sorels  und  Schatzmeister  der  französischen  Krone,  der 
Abteikirche  zu  Melun  etwa  1460  stiftete.  Es  hing  hier  zur 
Rechten  ein  Madonnenbild,  das  sich  heute  im  Museum  zu  Ant- 
werpen befindet,  und  zur  Linken  unsere  Tafel.  Estienne  Che- 
valier betet  knieend  zur  Madonna,  er  ist  bekleidet  mit  leuchtend 
rotem  Sammet.  Der  hl.  Stephan,  im  blauen  Diakonengewand 
mit  goldenen  Einsatzstreifen,  empfiehlt  seinen  Schützling  der 
Gottesmutter.  Auf  dem  Buche,  das  er  gegen  die  Hüfte  stemmt, 
liegt  ein  Stein,  zum  Gedächtnis  an  die  Steinigung,  sein  Martyrium. 

108.  Watteau:  Gilles.  Wer  vor  Watteau’s  „Gilles“  sehend  ge- 
standen hat,  dem  schwindet  der  eigenartige  Eindruck  dieser  fast 
lebensgrossen,  weiss  bekleideten,  in  drolliger  halbbewusster 
Steifheit  dastehenden  Gestalt  nicht  aus  dem  Gedächtnis.  — - 
„Gilles“  und  die  übrigen  Gestalten  der  italienischen  Komödie 
im  Hintergründe  unseres  Bildes,  wo  der  auf  einem  Esel  reitende 
Doktor  von  Colombine  und  Mezzetin  vorwärts  gezogen  wird, 
sind  von  der  Bühne  höheren  Stils  seit  mehr  als  anderthalb 
Jahrhunderten  geschwunden.  Die  Coupletbühne  ist  heute  der 
Schauplatz  des  humorvollen,  täppischen  Gesellen,  seine  Maske 
zumeist  die  des  unbeholfenen,  schalkhaften  Rekruten.  Wer  diese 
Figur  beobachtet  hat,  wird  die  feinsinnige  Charakteristik  in 
unserem  Bilde  nachempfinden  und  die  Bewunderung  des  auch 
koloristisch  hervorragenden  Werkes  verstehen. 

109.  Achenbach:  Niederländische  Landschaft.  Das  Bild  ist 
charakteristisch  für  die  frühere  Weise  Achenbachs,  als  er  sich 
vornehmlich  an  das  Studium  der  niederländischen  Landschafts- 
maler des  17.  Jahrhunderts  hielt.  Einen  besonderen  Reiz  ver- 
leiht dem  Bilde  die  reiche  und  interessante  Staffage,  die  der 
Künstler  mit  sichtlicher  Liebe  behandelt  hat. 

110.  Michelangelo:  Sterbender  Sklave.  Die  Statuen  der  beiden 
gefesselten  Sklaven  im  Louvre  waren  wie  der  Moses  (Taf.  6/7) 
zum  plastischen  Schmuck  des  Grabmals  bestimmt,  das  Papst 
Julius  II.  sich  im  Chor  der  neuen  Peterskirche  errichten  wollte. 
Es  wurde  schliesslich  nur  aus  wenigen  Stücken  notdürftig 
zusammengesetzt.  Die  Sklaven,  die  bei  der  endgiltigen  Auf- 
stellung keine  Verwendung  fanden  und  als  Geschenk  nach 
Frankreich  kamen,  sollten  nach  dem  ursprünglichen  Plane  mit 
noch  10  anderen  die  Pfeiler  am  Unterbau  des  freistehend  ge- 
dachten Denkmals  beleben.  Ein  Zeitgenosse  erklärt  sie  als  die 
freien  Künste,  die  mit  dem  Tode  des  grossen  Papstes  zu  Ge- 
fangenen des  Todes  werden.  Sie  sind  auch  ohne  diese  Deutung 
verständlich.  Der  sanfte  Ausdruck  der  still  gewordenen  Züge, 
auf  denen  ein  Schimmer  rückwärtsschweifender  Erinnerung 
zu  ruhen  scheint,  stimmt  ergreifend  zu  dem  mächtigen,  jetzt  kraft- 
losen Körper,  dessen  Durchführung,  besonders  in  den  wundervoll 
geformten  Beinen,  selbst  bei  Michelangelo  noch  überrascht. 

Illjll2.  Rauch:  Das  Denkmal  Friedrichs  des  Grossen. 
Die  Geschichte  des  Friedrichs-Denkmals  beginnt  noch  bei  Leb- 
zeiten des  grossen  Königs,  und  erst  v 85 1 wurde  es  enthüllt. 
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Etwa  neunzig  Entwürfe  zu  demselben  sind  noch  nachweisbar, 
und  doch  lag  der  Schwerpunkt  der  strittigen  Fragen  ausserhalb 
der  Künstlerwerkstatt,  besonders  im  Willen  der  Königlichen 
Auftraggeber,  der  vielfach  sich  wandelte.  Als  Rauch  der  Auf- 
gabe näher  trat  (i83o),  hatte  sich  bereits  eine  vier  Jahrzehnte 
zählende  Epoche  der  deutschen  Kunst,  die  durch  Trippei  und 
Tassaert,  Chodowiecki  und  Gottfried  Schadow  bezeichnet  ist, 
in  mannigfachen  Entwürfen  und  theoretischen  Vorschlägen  um 
ihre  Lösung  bemüht,  und  zuletzt  schien  man  wieder  auf  das  schon 
1791  von  Friedrich  Wilhelm  II.  aufgestellte  Programm  zurück- 
zukommen: eine  Reiterstatue  nach  dem  klassischen  Vorbild  der- 
jenigen Marc  Aurels  in  Rom.  Nicht  minder  archaistisch  war 
das  1829  von  Friedrich  Wilhelm  III.  ausgesprochene  Thema 
einer  „trajanischen  Säule“  nebst  Standbild.  Schinkel  und 
Rauch  bekämpften  es  zunächst  vergeblich.  Ein  Modell  Rauchs, 
wie  alle  folgenden  im  Berliner  Rauch-Museum  bewahrt,  brachte 
einen  relativ  glücklichen  Compromiss  ; eine  „trajanische  Säule“ 
mit  einer  Victoria  bekrönt,  davor  aber,  selbständig,  die  Reiter- 
statue. Die  letztere  allein  wird  endlich  1 836  auch  vom  König 
im  Prinzip  bevorzugt,  nachdem  Rauch  ein  Jahr  zuvor  zwei 
Entwürfe  (Zeichnungen)  für  eine  schlichte  „Pedester-Statue“  ge- 
macht hatte.  Sie  zeigen  bereits  die  Grundgedanken  des 
späteren  Postamentes  (besonders  in  dessen  formaler  und  inhalt- 
licher Zweiteilung),  und  im  Modell  des  Reiterdenkmals  von 
1 836  erhält  der  Sockel  auch  schon  die  vier  „Eckreiter“;  dessen 
übrige  Figuren  aber  sind  Generale  und  allegorische  Ideal- 
gestalten. Ein  weit  einfacheres  Modell  von  1 83g  musste  sich 
vollends  nur  auf  die  letzteren  beschränken.  Dieses  bestimmte 
der  König  zur  Ausführung,  allein  im  folgenden  Jahre  brachte 
sein  Tod  einem  inzwischen  von  Rauch  aus  freien  Stücken  ent- 
worfenen Modell  die  endgiltige  Genehmigung  des  Nachfolgers 
(1842).  Dasselbe  ist  die  reifste  Frucht  aller  vorangegangenen 
Versuche.  Das  Denkmal  ist  entstanden  nach  Überwindung 
zahlloser  sachlicher  und  technischer  Schwierigkeiten:  im  Hin- 
blick auf  diese  und  auf  seine  ganze  Vorgeschichte  eine  treffliche 
Leistung. 

113.  Raffael:  Die  heilige  Cäcilie.  Den  Auftragzu  diesem  Bilde 
erhielt  Raffael  durch  Vermittelung  des  Kardinals  Antonio  Pucci 
von  dessen  Nichte,  einer  vornehmen  bolognesischen  Dame, 
die  sich  im  Jahre  1 5 1 3 durch  himmlische  Stimmen  zur  Stiftung 
einer  Cäcilienkapelle  bei  der  Kirche  S.  Giovanni  in  Monte  auf- 
gefordert glaubte.  So  erklärt  sich  der  visionäre  Zug  in  dem 
Bilde,  das  an  innerem  Stimmungsgehalt  alle  früheren  und 
späteren  heiligen  Versammlungen  übertrifft.  — Vor  der  Macht 
der  himmlischen  Töne  verstummt  die  irdische  Musik ; zerbrochen 
und  saitenlos  liegen  ihre  Instrumente  am  Boden;  auch  die 
Orgel  entsinkt  vergessen  den  Händen  der  Heiligen,  die  völlig  in 
Entzücken  verloren,  dem  Gesang  des  Engelchores  lauscht.  Tief- 
erschüttert steht  neben  ihr  die  gewaltige  Gestalt  des  Apostels 
Paulus,  im  Hintergründe  wendet  sich  ergriffen  Johannes  zu  dem 
hl.  Augustin.  Maria  Magdalena,  scheinbar  ohne  Teilnahme,  ge- 
währt in  ihrer  prachtvollen  Erscheinung  dem  Auge  des  Be- 
schauers einen  Ruhepunkt  und  lenkt  es  so  wieder  auf  die  Er- 
regung der  anderen  hin  und  auf  die  Heilige,  die  den  Mittelpunkt 
der  Darstellung  bildet. 

114/113.  Hubert  und  Jan  van  Eyck.  Der  Center  Altar : Die 
gerechten  Richter.  — Die  Streiter  Christi.  — Die  heiligen 
Einsiedler.  — Die  heiligen  Pilger.  Auf  den  beiden  schmalen 
Tafeln  zur  Linken  erscheint  ein  stattlicher  Reiterzug;  auf  denen  zur 
Rechten  nahen  düstere  Gestalten,  Einsiedler  und  Pilger.  DerMeister 
wollte  die  ganze  Welt  der  Gläubigen,  der  Quelle  des  Heiles  zu- 
gewandt, darstellen.  Wie  er  die  fromme  Menschheit  gegliedert 
dachte,  das  mag  dem  modernen  Beschauer  nicht  durchaus  klar 
werden.  In  den  Bildern  des  linken  Flügels  erscheint  die  Laien- 
welt in  ihren  höchsten  Vertretern.  Die  Träger  der  weltlichen 
Macht,  die  Könige,  Fürsten  und  Helden  reiten  heran,  in  ihrem 
Gefolge  Berater  und  Richter,  die  Inhaber  der  friedlichen 
Autorität.  All  die  Macht  und  all  das  Heldentum  ist  im  letzten 
Sinne  thätig  für  Christum,  und  all  die  reiche  Pracht  in  den 
Rüstungen,  den  modischen  Kleidern  und  in  dem  Geschirr  der 
Rosse  dient  der  Verherrlichung  des  Erlösers.  Einheitlich  dehnt 
sich  die  Landschaft  über  die  beiden  Felder:  ein  tiefblauer  Himmel 
mit  leichtem  Gewölk,  blaue  Berge  in  der  Ferne,  Waldland  in 
sanftem  Grün,  einzelne  stolze  Baulichkeiten  ragen  empor,  im 
Mittelgründe  hebt  sich  schroff  und  steil,  aber  nicht  hoch,  eine 
zersplitterte  Felswand.  Die  Freude  an  intensiven  Lokalfarben 
äussert  sich  hier  lauter  als  in  irgend  einem  anderen  Teile  des 
Genter  Altars.  Die  Pracht  des  Kolorits  in  den  engen  Feldern 
ist  ohne  gleichen.  Ein  hohes  Rot  in  mehreren  Nüancen,  ein 
sattes  Blau  und  ein  feines  Lichtgrün  strahlen  und  glühen  neben- 
einander, ohne  die  tiefe  und  warme  Harmonie  zu  durchbrechen. 
Die  Plastik  ist  nicht  minder  ausserordentlich  als  die  Charakte- 
ristik der  Stoffe.  Die  glatte  Haut  der  feisten  Pferde,  die  durch 
farbige  Reflexe  belebten  spiegelglatten  Rüstungen,  Sammet, 
Seide,  Pelzwerk  und  Brocat,  alles  ist  deutlich  ausgedrückt,  ohne 
dass  die  Behandlung  kleinlich  oder  spielerisch  würde.  Nicht 
vollkommen  einheitlich  sind  die  Köpfe  der  Reiter  gestaltet,  aber 
von  feiner  Individualität  ist  der  Kopf  des  ersten  Ritters,  in  dem- 
selben Grade  wie  die  angeblichen  Bildnisse  der  Brüder  van 


Eyck  im  zweiten  Felde.  Als  Gegenbild  zu  der  farbig  reichen 
Kavalkade,  der  düstere  Zug  der  verwilderten  Büsser.  Die 
dunklen  Kutten,  das  rote  Gewand  des  heiligen  Christoph,  der 
tiefbraune  Fleischton  stehen  in  starkem  Kontrast  zu  dem  strahlen- 
den Grün  der  Landschaft,  die  mit  Orangen,  Cypressen,  Palmen 
südlich  fremdartig  erscheint.  Die  schreitenden  Büsser  sind  mit 
nicht  geringerer  Energie  vollsaftig  und  plastisch  gestaltet  als  die 
Reiter  drüben.  Ein  fein  variierter  Ausdruck  gläubiger  Inbrunst 
ist  ihnen  eigen,  wodurch  diese  Gruppe  fester  noch  als  das 
Gegenbild  mit  dem  Inhaltskern  des  Altares  verknüpft  ist. 

116.  Reiterstatue  des  Marc  Aurel.  Der  Kaiser  ist  dar- 

gestellt in  einem  schlichten  Chronikstil,  ähnlich  der  Schilde- 
rung der  bedeutendsten  Thaten  seiner  Regierung  (161  bis 
180  n.  Chr.),  der  germanischen  und  sarmatischen  Kriege, 
an  der  Marc  Aurels  - Säule.  Der  Künstler  hat  auf  alle 
naheliegenden  Mittel,  die  Person  des  Fürsten  zu  erhöhen,  ver- 
zichtet, aber  gerade  durch  die  Vermeidung  jedes  äusseren  Auf- 
wandes, indem  er  der  einfachen  Wiedergabe  des  Persönlichen 
und  Geschichtlichen  seine  ganze  Kraft  zuwendete,  ein  um  so 
grösseres  und  eindrucksvolleres  Werk  geschaffen.  Der  Kaiser 
sitzt  auf  einem  Pferd  von  sehr  schweren  und  massigen  Formen, 
wie  sie  damals  wie  im  folgenden  Mittelalter,  in  den  Zeiten  des 
Verfalls  der  Reitkunst  Mode  waren.  Reiter  und  Ross  sind  für 
sich  gearbeitet  und  frei  zusammengesetzt.  Die  Statue  ist  dauernd 
am  Tageslicht  geblieben.  Sie  verdankt  ihre  Erhaltung  dem 

Umstande,  dass  sie  im  Mittelalter  als  Bild  Konstantins  des 
Grossen  galt.  Sie  wurde,  nachdem  sie  seit  1187  vor  dem 
Lateran  gestanden  hatte,  1 538  auf  das  Capitol  versetzt.  Diese 
Aufstellung  an  ihrem  jetzigen  Platz  geschah  nach  Michelangelos 
Angaben,  der  die  Statue  sehr  lebhaft  bewunderte. 

117.  Vischer:  König  Arthur  am  Grabmal  Maximilians  I. 
Maximilian  hatte  den  Gedanken  gefasst,  sich  ein  Colossalgrab 
in  Erzguss  errichten  zu  lassen,  das  von  40  Standbildern  seiner 
Ahnen  und  anderer  Heroen  umgeben  und  in  einer  dafür  zu  er- 
bauenden eigenen  Gruftkirche  aufgestellt  werden  sollte.  Für  die 
Ausführung  dieses  Planes  wurde  auch  Peter  Vischer  berufen, 
der  für  diese  Statuengalerie  im  Jahre  1 5 1 3 die  Figuren  der 
Könige  Chlodwig  und  Arthur  lieferte.  Unter  den  etwas  schwer- 
fälligen Erzbildern,  wie  sie  heute,  übrigens  in  erheblich  ge- 
ringerer Anzahl,  das  Grabmal  umgeben,  fallen  sie  durch  ihre 
gefälligen  Proportionen  wie  durch  die  Eleganz  ihrer  Ausführung 
auf.  König  Arthur  besonders  ist  ein  Typus  ritterlichen  An- 
standes und  männlicher  Schönheit,  wie  man  ihn  sich  gerade 
hier  am  Grabe  des  „letzten  Ritters“  nicht  bester  wünschen 
könnte.  (Der  Schild,  auf  den  sich  König  Arthur  stützte,  fehlt.) 

118.  J.-L. David  : Madame  Recamier.  Die  gefeierte  Schönheit  der 
Madame  Recamier,  die  in  der  französischen  Gesellschaft  des 
Empire  eine  hervorragende  Rolle  gespielt  hat,  giebt  David  mit 
einer  Intimität  wieder,  die  selten  genug  bei  dem  Maler  der 
Horatier  anzutreffen  ist.  Die  Dame  ist  ,,ä  la  grecque“  gekleidet, 
sie  hat  sich  auf  einem  Ruhebett  von  nüchtern  antikisierender 
Form  niedergelassen.  Gerade  diese  Kargheit  der  Ausstattung 
wie  auch  das  monotone  Grau  des  Hintergrundes  lässt  die  an- 
mutige Gestalt  der  schönen  Frau  und  den  Geschmack,  mit  dem 
ihr  einfaches  Gewand  geordnet  ist,  um  so  nachdrücklicher 
hervortreten. 

119/120.  BernardoRossellino : Grabmaldes  Leonardo Bruni. 

Bernardos  Grabmal  feiert  den  Staatsbeamten  und  den  Gelehrten. 
Erinnert  oben  im  Kranze,  den  die  Engel  tragen,  der  steigende 
Löwe  an  die  florentiner  Republik,  als  deren  Staatssekretär 
Leonardo  im  März  1444  starb,  so  deutet  das  Buch,  über  dem 
der  Tote  die  Hände  kreuzt,  auf  seine  spätere  schriftstellerische 
Thätigkeit.  Mit  dem  Ausdrucke  gehaltener  Würde  wacht  die 
Madonna  in  der  Lünette  über  dem  Toten.  Das  Ornament  ist 
mit  weiser  Sparsamkeit  verteilt.  Von  grosser  Schönheit  sind 
die  schwebenden  Engel,  welche  die  Inschrifttafel  halten.  Der 
Marmor  ist  zart,  doch  ohne  Weichlichkeit  behandelt. 

121.  Bellini:  Porträt  des  Dogen  Leonardo  Loredano.  Von 
den  Bildnissen  Bellinis  ist  nur  ein  einziges  authentisches  auf 
uns  gekommen  : das  des  Loredano.  Der  Doge  ist  in  dem 

prächtigen  Brokatgewand  dargestellt,  welches  die  Zeitgenossen 
bewunderten,  wenn  er  am  hohen  Festtag  in  der  Procession 
einherschritt.  Grad  herausblicken  lässt  ihn  der  Meister  mit  ge- 
treuer Wiedergabe  der  harten  Falten,  welche  die  Zeit  in  das 
Antlitz  des  etwa  Siebzigjährigen  gegraben  hat.  Wir  glauben 
ihn  vor  uns  zu  sehen,  wie  ihn  der  Chronist  schildert  als  „einen 
Mann  von  hohem  Gerechtigkeitssinn,  nicht  eben  besonders  be- 
gabt, sehr  mager;  cholerisch,  aber  weise  im  Regiment.“ 

122/123.  Hubert  und  Jan  van  Eyck.  Der  Genter  Altar: 
Die  Verkündigung.  — Die  singenden  und  die  musizierenden 
Engel.  (Ursprünglich  zwei,  auf  beiden  Seiten  bemalte  Tafeln, 
die  vor  kurzem  durchgesägt  wurden.)  Die  Verkündigung  ist  nicht 
vollständig  abgebildet;  die  beiden,  in  Brüssel  bewahrten  Mittelfelder 
fehlen,  die  zusammen  ebenso  breit  sind,  wie  unser  Feld,  in  dem 
Maria  demütig  die  himmlische  Botschaft  empfängt.  Das  Decken- 
gebälk der  niedrigen  Stube  ist  über  den  mittleren  Teil  fort- 
geführt. Der  menschenleere  Raum  trennt  feierlich  den  Engel 
von  der  Jungfrau.  Der  Meister  stellte  den  leeren  Zimmerraum 
dar  mit  vollgültiger  bildmässiger  Wirkung.  Durch  die  Be- 
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obachtung  der  Luft  und  des  Lichtes  ist  das  Tote  malerisch 
belebt.  Maria  und  der  Engel  tragen  warm  beleuchtete  weisse  Ge- 
wänder, die  hell  strahlen  in  dem  dämmerigen  Gemache.  Die 
Propheten  sind  mit  entschiedenen  Lokalfarben  dargestellt. 
Wenn  die  Verkündigung  innig,  zart  und  feintönig,  im  Kolorit 
zurückhaltend  erscheint,  so  entfaltet  sich  in  den  singendtn  und 
in  den  musizierenden  Engeln  die  höchste  Energie  in  der  pla- 
stischen Gestaltung  und  in  der  Färbung.  Der  Meister  ist  der 
Aufgabe,  lebensgrosse  Figuren  zu  bilden,  vollkommen  ge- 
wachsen. Schwerer  Brokat  und  reicher  Metallschmuck  geben 
der  gedrängten  Gruppe  der  acht  singenden  Engel  ein  festlich 
prunkvolles  Aussehen  von  ernstem  Charakter.  Die  Kopfhaltung 
und  Mundstellung  beim  Singen  hoher  und  tiefer  Töne  sind 
genau  unterschieden. 

124.  Cuyp:  Flusslandschaft  am  Morgen.  Auf  wievielen  Ge- 
bieten malerischer  Darstellung  sich  Aelbert  Cuyp  auch  bethätigt 
hat,  nirgends  hat  er  grösseres  erreicht  als  in  der  Schilderung 
des  Lichtes  in  freier  Luft.  Für  die  Malerei  ruhiger  Licht-  und 
Luftwirkungen  hat  Cuyp  eine  eigene  Formel  gefunden.  Die 
Rotterdamer  Flusslandschaft,  ein  Werk  der  sechziger  Jahre,  ist 
ein  gutes  Beispiel  seiner  Meisterschaft.  Der  Künstler  hat  sie 
noch  einmal,  im  Format  etwas  kleiner,  gemalt  (Berliner  Gemälde- 
galerie). 

125.  Augustus.  Die  Statue  wurde  im  Frühjahr  1 863 

in  der  an  der  Via  Flaminia  unweit  der  heutigen  Porta 

del  Popolo  bei  Rom  gelegenen  Villa  gefunden,  die  der 
Livia,  der  Gemahlin  des  Augustus,  gehörte.  Sie  war  für  eine 
Nische  bestimmt.  Sie  ist  im  Altertum  schon  einmal  beschädigt 
gewesen  und  wieder  restauriert  worden.  Von  modernen  Er- 
gänzungen sind  — abgesehen  von  dem  Scepter  — nur  ganz 
unwesentliche  Teile  betroffen.  Der  vorzügliche  Erhaltungs- 
zustand erstreckt  sich  auch  auf  die  Bemalung,  von  der  nament- 
lich am  Gewand  und  Panzer  mannigfache  Spuren  noch  vor- 
handen sind.  Es  giebt  kaum  ein  zweites  Repräsentationsbild 
von  so  vornehmer  Art,  wie  diese  Statue,  die  den  Kaiser  auf 
der  Höhe  seiner  Macht  und  in  der  Blüte  des  Lebens  zeigt. 
Augustus  ist  als  40-  bis  5ojähriger  dargestellt.  Die  Statue 
wurde  zum  Säcularfest  der  Stadt  (17  vor  Chr.)  geschaffen. 

126.  Vischer:  Das  Sebaldusgrab.  ,, Peter  Vischer,  Bürger  von 
Nürnberg,  machte  das  Werk  mit  seinen  Söhnen.  Es  wurde 
vollendet  im  Jahre  1519“  — nach  elfjähriger  Arbeit  - — so 
melden  zwei  Schrifttafeln  am  Sockel  des  Denkmals.  Das  einer 
kleinen  Kapelle  ähnliche  „Gehäuse“  zeigt  in  seinen  Grund- 
formen den  Typus  einer  bestimmten  Gattung  mittelalterlicher 
Grabmonumente,  freilich  in  einer  nicht  völlig  konsequenten 
Durchführung.  Das  fällt  besonders  an  dem  oberen  Abschluss 
des  Denkmals  auf.  Hier  fehlen  die  schlanken  Giebel- 
konstruktionen, welche  der  Aufbau  des  gothischen  Hochgrabes 
eigentlich  verlangt;  es  ist,  als  wäre  der  Baldachin,  der  das 
Ganze  überspannt,  nicht  recht  aus  sich  herausgewachsen.  In 
dem  Werke  hat  der  architektonische  Gedanke  wohl  überhaupt 
zurücktreten  müssen  hinter  dem  Reichtum  der  dekorativen  Einzel- 
heiten und  des  Figurenschmucks.  Hier  hat  die  über  quellende 
Phantasie  des  deutschen  Meisters  ihre  heimische  Anschauungs- 
welt mit  südlicher  Formenschönheit  aufs  anmutigste  zu  ver- 
binden gewusst.  Den  Kern  des  Ganzen  bildet  ein  Sockel  von 
oblongem  Grundriss,  der  zugleich  dem  Reliquiensarg  als  Träger 
dient.  Er  ist  an  den  Seitenflächen  mit  Reliefs  geschmückt, 
welche  Szenen  aus  dem  wunderthätigen  Leben  des  Heiligen 
schildern.  Ihn  umgeben  acht  starke  Pfeiler,  die  den  ganzen 
Bau  zu  tragen  bestimmt  sind,  und  an  denen  in  halber  Höhe 
jene  herrlichen  Statuetten  der  zwölf  Apostel  ihren  Platz  ge- 
funden haben,  durch  die  der  Name  Peter  Vischers  mehr  als 
durch  irgend  ein  anderes  seiner  Werke  populär  geworden  ist. 
Die  Krönung  ist  mit  kleineren  Figuren  von  Propheten  und 
anderen  Vertretern  des  Alten  Bundes  geschmückt,  während  an 
den  unteren  Gliederungen  der  Pfeiler  die  „Abgötterei“  des 
klassischen  Heidentums  durch  Sirenen  und  Tritonen,  Heroen 
und  Planetgottheiten  verkörpert,  in  buntem  Gewimmel  ihr 
Wesen  treibt. 

127.  Waldmüller:  Nach  der  Schule.  In  den  Werken  des 
hervorragenden  Meisters  der  Wiener  vormärzlichen  Malerei 
spielen  die  Kinder  eine  grosse  Rolle.  Ihre  liebenswürdige  Un- 
befangenheit hat  Waldmüller  gern  geschildert,  und  seine  Dorf- 
jugend beim  Austritt  aus  der  Schule  enthält  soviel  gesunde 
malerische  Auffassung  und  tüchtige  Charakteristik,  dass  sie  auch 
heute  interessiert.  Der  Colorismus  zeigt  einen  für  die  Zeit  auf- 
fälligen Realismus  und  bereitet  vor  auf  die  späteren  impressio- 
nistischen Versuche,  mit  denen  Waldmüller  der  modernen 
deutschen  Kunst  weit  vorausgeeilt  war. 

128.  Donatello  und  Michelozzo:  Grab  Johannes’  XXIII. 
(1420  bereits  bestellt,  1428  vollendet.)  Das  Grabmal  ist  die  ge- 
meinsame Arbeit  Donatellos  und  Michelozzos,  doch  darf 
Michelozzo  mit  dem  Ruhme  des  grossartig  zwischen  zwei 
Säulen  hochsteigenden  Aufbaues  auch  den  grössten  Teil 
der  bildhauerischen  Ausführung  für  sich  beanspruchen. 
Donatello  hat  nur  die  vergoldete  Bronzestatue  des  Toten  ge- 
arbeitet und  den  von  der  Höhe  seiner  Macht  jählings  gestürzten 
Mann  mit  einem  Schimmer  von  tragischer  Grösse  umkleidet,  zu 


der  er  sich  nach  Aussage  aller  Zeitgenossen  im  Unglück  empor- 
gerungen haben  soll.  Alles  Übrige  ist  Michelozzos  Werk,  wenn 
auch  die  Gestalten  der  Liebe  und  der  Hoffnung  in  den  Muschel- 
nischen des  Unterbaues  auf  Entwürfe  Donatellos  zurückzugehen 
scheinen.  Cosimo  de’  Medici,  der  treue  Anhänger  des  ent- 
thronten Papstes,  bestellte  das  Grabmal;  vergeblich  erhob 
Martin  V.  Einspruch  gegen  die  Inschrift  „quondam  papa“. 

129.  Ter  Borch:  Der  Brief.  Ter  Borch  ist  der  Maler  der 
„guten  Gesellschaft“.  Ter  Borch  liebt  die  Sphäre  der  höheren 
Stände,  die  Wohnungen  des  Reichtums  und  des  vornehmen 
Lebensgenusses,  wo  seidene  Gewänder  rauschen,  Musik  er- 
erklingt  und  kostbare  Teppiche  den  Schall  der  Tritte  dämpfen. 
Da  öffnen  sich  ihm  die  prächtigen  und  wohnlichen  Innenräume, 
deren  einer  sich  auch  in  unserem  Bilde  aufthut.  Und  wie 
fügen  sich  da  im  lauschigen  Halbdunkel  die  Gestalten  hinein; 
die  Dame  im  pelzbesetzten  Morgenkleide  und  ihre  jugendliche 
Gefährtin  im  blauen  Schnürleib  und  weissen  Atlasgewande, 
einem  Atlas,  so  prächtig,  schwer  und  glänzend,  wie  nur  Ter 
Borch  ihn  zu  malen  gewusst  hat!  Was  sie  sich  wohl  zu  er- 
zählen haben,  die  beiden  Schönen?  Is'  es  ein  Brief  von  lieben- 
der Hand,  der  sie  beschäftigt,  oder  ist  es  ein  Anschlag,  ähnlich 
dem  in  der  bekannten  Szene  des  Figaro,  der  der  Schreiberin 
die  gefährliche  Waffe  der  Feder  in  die  Hand  drückt?  Die 
dichtende  Phantasie  anzuregen  ist  die  Eigenschaft  so  manchen 
guten  Bildes,  auch  dann,  wenn  den  Künstler  selbst  zunächst 
nichts  anderes  als  die  natürliche  Erscheinung  seines  Gegen- 
standes fesselte.  Wie  oft  wird  nicht  auf  solche  Weise  das 
Motiv  zum  Bilde,  das  Bild  zur  Novelle. 

130/ 131.  Hubert  und  Jan  van  Eyck.  Der  Genfer  Altar: 
Der  Stifter  Jodocus  Vydt  und  seine  Gemahlin  Isabella,  geb. 
Burluut.  — Johannes  der  Evangelist  und  Johannes  der 
Täufer.  Wie  auf  unserer  Tafel  stehen  bei  geschlossenem 
Altar  in  der  unteren  Reihe  nebeneinander  die  beiden  Jo- 
hannes, und  sind  ihnen  zugewandt  die  Stifter.  Der  ge- 
schlossene Schrein  hat  im  allgemeinen  eine  weit  weniger 
entschiedene  Färbung  als  der  geöffnete.  Sind  in  der  Dar- 
stellung der  Verkündigung  oben  die  Lokalfarben  auffällig 
gedämpft  und  selbst  vermieden,  so  leuchten  unten  farbig  nur 
die  Bildnisse  des  Stifters  und  seiner  Gattin,  in  eigen- 
■ artiger,  etwas  gebrochener  Tönung;  die  beiden  Heiligen  sind 
in  Nachbildung  steinerner  Statuen  grau  in  grau  dargestellt. 
Der  Altar  des  i5.  Jahrhunderts  zeigt  häufig  wirkliche  Statuen 
neben  gemalten  Teilen,  oft  scheint  das  Malwerk  wie  ein  Not- 
behelf an  Stelle  des  plastischen  Weikes  zu  treten.  Dass  der  Maler 
des  Altars  einmal  die  Illusion  der  Skulptur  — nicht  die  Illusion 
des  Lebens  — erstrebte,  ist  danach  wohl  zu  erklären.  Minder 
leicht  dürfte  verstanden  werden,  warum  er  es  gerade  in  den 
änsseren  Flügelbildern  erstrebte.  Der  Altar,  in  dem  plastisch 
gearbeitete  und  gemalte  Teile  vereinigt  sind,  birgt  natürlich  die 
Statuen  oder  Reliefs  am  ehesten  im  Mittelschreine,  allenfalls 
auch  an  der  Innenseite  der  Flügel,  während  die  Aussenseite  der 
Flügel  gemeinhin  der  Malerei  überlassen  bleibt.  Die  Standbilder 
des  Täufers  und  des  Evangelisten  erscheinen  der  Farbe  nach 
wohl  steinern,  der  Form  nach  eher  aus  Holz  geschnitzt.  Die 
Slifterbildnisse  haben  bei  der  Schlichtheit  einer  eindringlichen 
und  strengen  Porträtauffassung  doch  monumentalen  Charakter, 
mehr  Monumentalität  als  irgend  welche  anderen  nordischen 
Bildnisse  des  i5.  Jahrhunderts. 

132.  Botticelli:  Bildnis  eines  jungen  Mannes.  Das  früher 
Pico  de  la  Mirandola,  auch  der  Medailleur  genannte  Bildnis 
eines  jugendlichen  Mannes  mit  roter  Kappe,  der  die  Medaille 
des  alten  Cosimo  in  beiden  Händen  hält,  hat  die  neuere  For- 
schung als  das  Porträt  des  unseligen  jüngeren  Piero  de’  Medici 
erkannt,  eines  Sohnes  des  Lorenzo  Magnifico,  der,  1494 
aus  Florenz  vertrieben,  in  der  Verbannung  sterben  musste. 
Der  scharf  charakterisierte,  temperamentvolle  Kopf  kann  schwer- 
lich nach  jenem  Jahre  gemalt  sein.  Botticellis  Autorschaft  an 
diesem  Bilde  ist  sehr  mit  Unrecht  bezweifelt  worden;  auch 
stand  damals  keiner  unter  den  Florentiner  Künstlern  dem  fürst- 
lichen Hause  näher,  als  der  Maler  des  „Frühlings“. 

133.  Caracalla.  In  der  Darstellung  eines  Scheusals  hat  die 
antike  Kunst  zum  letzten  Mal  ihre  ganze  Kraft  gezeigt.  Es  ist 
ein  erschreckender  und  zugleich  grossartiger  Abschluss,  den  die 
lange  Reihe  bedeutender  und  künstlerisch  hervorragender  Bild- 
nisse des  Altertums  in  dem  Portät  des  Caracalla  findet.  Man 
sieht  dem  Bilde  die  Abstammung  des  Kaisers  an:  Caracalla  war, 
188  zu  Lyon  geboren,  ein  Sohn  des  Septimius  Severus,  eines 
Ägypters  von  Geburt,  und  einer  Syrerin  aus  niedrigem  Stande, 
der  Julia  Domna.  Er  kam  jung  auf  den  Thron  im  Jahre  212 
und  regierte  bis  217,  ein  blutgieriger  Tyrann,  bei  den  Soldaten 
beliebt,  wild,  trotzig  und  heimtückisch,  dabei  affektiert,  wie  er 
denn,  auch  in  der  geneigten  Kopfhaltung,  Alexander  den  Grossen 
nachäffte,  dem  er  so  unähnlich  wie  möglich  war.  So  schildern 
ihn  die  Geschichtsschreiber  des  Altertums  und  so  sind  seine 
Züge  in  den  Bildnissen  ausgeprägt,  die,  sehr  ungleich  an  Wert, 
in  grosser  Zahl  sich,  erhalten  haben.  Das  bedeutendste  unter 
ihnen  ist  die  aus  Rom  stammende  Büste  des  Berliner  Museums. 

134.  Cazin:  Ismael.  Die  Schilderung  religiöser  Stoffe,  be- 
sonders des  alten  Testaments,  hat  Cazin  durch  die  Be- 
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tonung  der  landschaftlichen  Szenerie  in  einer  milden,  fast 
wehmütig  stimmenden  Tonlage  neu  belebt.  Ein  charakte- 
ristisches Beispiel  seiner  feinsinnigen  Landschaftsmalerei  ist 
sein  Ismael,  der  mit  Hagar  in  die  Wüste  gestossen  wurde.  Der 
Zusammenhang  mit  der  Kunst  eines  Puvis  de  Chavannes  in 
dem  absichtlich  gedämpften  Kolorit  der  rauhen  Wüsten-Land- 
sc'haft  ist  deutlich  erkennbar. 

135/136.  Antonio  Rossellino:  Grabmal  des  Kardinals  Ja- 
copo  von  Portugal.  (Bestelllt  146t.)  Als  der  junge  Kirchenfürst 
1459  starb,  hatte  er  testamentarisch  bereits  für  seine  Grabkapelle 
gesorgt  und  vermutlich  auch  den  Künstler  für  das  Monument  ge- 
wählt. Antonio  Rossellino  entledigte  sich  der  Aufgabe  mit  grosser 
Meisterschaft  und  schuf  in  dem  Grabmal  sein  vielleicht  schönstes 
Werk,  welches  ruhigen  Ernst  und  Zierlichkeit  der  Form  aufs 
glücklichste  vereint.  Der  Sarkophag,  auf  dem  das  Paradebett 
des  Toten  ruht,  ist  einem  antiken  Vorbilde  nachgeahmt, 
welches  aus  der  Eingangshalle  des  Pantheons  für  das  Grabmal 
Clemens  XII.  (-f-  1740)  nach  der  Lateranskirche  überführt  wurde. 
Für  Gesicht  und  Hände  des  Toten  hat  der  Bildhauer  direkte 
Naturabgüsse  benützen  können.  Dem  knieenden  Engel  zur 
Rechten,  der  das  Gewand  leicht  schürzt,  fehlt  in  der  Rechten 
der  bronzene  Palmenzweig.  Die  Madonna  im  Cherubimkranze 
blickt  in  höchster  Anmut  und  Milde  auf  den  unter  ihr  Schlum- 
mernden. Die  Einhorne  am  Sockel  des  Unterbaues  deuten  auf 
die  Keuschheit  des  Jünglings,  die  sein  Biograph  mehrfach 
rühmend  hervorhebt.  Das  Werk  fand  so  grossen  Beifall,  dass 
der  Herzog  von  Amalfi,  Nepot  Pius’  II.,  für  seine  ihm  1470  ge- 
storbene Gemahlin  eine  Wiederholung  bestellte,  die  Rossellino 
jedoch  von  Benedetto  da  Majano  mit  geringen  Abänderungen 
ausführen  Hess. 

137.  Holbein:  Bildnis  der  Jane  Seymour,  Königin  von 
England.  Das  Original  des  1 5 36  oder  1 5 3y  entstandenen 
Bildnisses  der  Jane  Seymour,  die  1 5 1 3 geboren,  1 5 37  bereits, 
nach  einjähriger  Ehe  mit  dem  König,  starb,  wird  in  Wien  be- 
wahrt, während  mehrere  Kopien  an  anderen  Orten  gezeigt 
werden.  Der  Eindruck  des  Porträts  wird  namentlich  durch  die 
sehr  genaue  Darstellung  der  Kleidung  bestimmt.  Der  Glanz  der 
Silber-  und  Goldfäden  und  das  schwere  Schmuckwerk  be- 
einträchtigen ein  wenig  die  Ruhe  der  Wirkung  und  lenken  den 
Blick  ab  von  dem  vollendet  gezeichneten  und  modellierten  Ant- 
litz und  von  den  nicht  weniger  vortrefflichen  Händen.  Roter 
Sammet,  grausilberner  Brokat  und  das  Goldnetz  der  Ärmel 
stimmen  zu  einem  reichen  FarbenefFekt  zusammen.  Die 
Schmucksachen  werden  mit  doppeltem  Interesse  betrachtet,  weil 
sie  vermutlich  von  Holbein  — auch  erfunden  sind. 

138/139.  Tizian:  Der  Tempelgang  Mariä.  In  dem  schönen 
kleinen  Raum  der  venezianischen  Akademie  an  derselben  Wand, 
für  welche  unser  Bild  gemalt  wurde,  ist  es  seit  kurzem  wieder  an- 
gebracht worden.  Nun  sieht  man  in  der  richtigen  Beleuchtung,  wie 
es  der  Maler  berechnet,  die  kleine  Maria  in  lichtblauem  Kleid,  von 
Strahlen  umflossen,  die  mächtige  Treppe  emporsteigen,  dem 
Segen  spendenden  Hohepriester  entgegen.  Unten  am  Fuss  die 
Eltern,  von  Freunden  umdrängt;  als  echter  Renaissancekünstler 
hat  Tizian  venezianische  Senatoren  in  diese  Gruppe  gemischt. 
Prächtige  Renaissancebauten  und  in  der  Mitte  des  Grundes  das 
Gebirge,  vielzackig  wie  die  Felsbildungen  in  Tizians  Heimat, 
bilden  den  Grund.  In  der  Komposition  hat  sich  Tizian  an 
ältere  Meister  angeschlossen;  Jacopo  Bellini,  Carpaccio  und  Cima 
haben  denselben  Gegenstand  ähnlich  behandelt;  auf  des  Letzteren 
schönem  Bild  (in  der  Dresdner  Galerie)  findet  man  sogar  das 
alte  Weib  am  Fuss  der  Treppe  kauern.  Aber  in  ungleich 
kräftigerer  Weise  als  jene  hat  es  Tizian  verstanden,  Maria  (die 
kleinste  Figur!)  zum  Mittelpunkt  seines  Werkes  zu  machen;  an 
abwechslungsreicher  Bildung  suchen  die  Gruppen  der  Zuschauer 
unter  des  Meisters  eigenen  Bildern  ihres  Gleichen. 

140.  Crivelli:  Maria  mit  Heiligen.  Zu  den  farbigsten  Bildern 
dieses  farbenprächtigen  Meisters  gehört  unsere  grosse  Altartafel. 
Von  dem  in  der  älteren  venezianischen  Kunst  üblichen  Schema 
der  Madonna  zwischen  teilnamslos  dastehenden  Heiligen,  der 
sogenannten  „santa  conversazione“,  ist  der  Künstler  hier  ab- 
gewichen, indem  er  den  Figuren  durch  eine  bestimmte  Hand- 
lung einen  gewissen  inneren  Zusammenhang  giebt.  Das  liebens- 
würdig bewegte  Kind  übergiebt  dem  knieenden  Petrus  die 
Schlüssel,  während  seine  Mutter  sich  zu  dem  Apostelfürsten  mit 
etwas  gesuchter  Anmut  herniederneigt.  Der  dahinterstehende 
reich  gekleidete  Bischof  ist  durch  Buch  und  Palme  als  S. 
Emidius,  der  Schutzpatron  von  Ascoli,  charakterisiert.  Die  fünf 
anderen  Heiligen,  Mitglieder  des  Franziskaner-Ordens,  scheinen 
an  dem  Vorgang  nur  geringen  Anteil  zu  nehmen.  Rechts  dem 
Thron  am  nächsten  steht  Franciscus  selbst,  in  der  linken  Ecke 
des  Bildes  wird  der  Türken-Bekämpfer  Johannes  Capistranus 
sichtbar.  Ihre  unscheinbaren  grauen  Kutten  tragen  dazu  bei, 
die  Farbenpracht  und  den  Glanz  der  in  reichem  Goldschmuck 
prangenden  Ornate  wirkungsvoll  zu  heben.  Auf  der  anderen 
Seite  des  aus  edlen  Steinen  aufgebauten,  mit  kostbaren  Stoffen 
und  einem  Fruchtgewinde,  das  zwei  allerliebste  Engel  herab- 
halten, dekorierten  Thrones  erblickt  man  S.  Bonaventura,  vor 
ihm  steht  in  grünem  mit  der  Lilie  von  Frankreich  durchwebten 
Mantel  über  der  Franziskanertracht  der  hl.  Ludwig  von  Tou- 


louse, endlich  im  grauen  Minoritenkleid  S.  Benardin  v.  Siena. 
Wahrscheinlich  ist  das  Bild  für  die  Prediger-Kirche  zu  Ascoli 
in  den  80er  Jahren  des  XV.  Jahrhunderts,  sicherlich  vor  1490 
gemalt. 

141.  Zwei  Brunnenreliefs.  Szenen  aus  dem  Tierleben  und 
aus  der  Landschaft  haben  die  Künstler  des  Altertums  seit  der 
hellenistischen  Zeit  gern  dargestellt.  — In  einer  mit  Lorbeer- 
gestrüpp bewachsenen  und  von  einer  Plantane  überragten 
Felsenschlucht  liegt  eine  Löwin  mit  ihren  Jungen.  Das  fried- 
liche Gegenbild  dazu  giebt  eine  Schilderung  aus  dem  Hirten- 
leben: ein  Mutterschafsäugt  ihr  Lämmchen,  nahebei  steht  neben 
einem  knorrigen  Eichbaum  die  Hütte,  aus  deren  Thüre  der 
Hirtenhund  heraustritt.  — Diese  beiden  Bilder  haben  als  Ver- 
zierung eines  Quellhauses  gedient.  Sehr  sinnreich  sind  sie  dem 
praktischen  Zwecke  angepasst  in  der  Weise,  dass  auf  der  einen 
Platte  der  von  dem  Lamm  umgeworfene  Melktopf  zur  Aufnahme 
der  Brunnenröhre  diente,  bei  der  anderen  das  Wasser  aus  dem 
geöffneten  Rachen  des  vorderen  jungen  Löwen  herausfloss.  Wie 
die  Wahl  des  Gegenstandes,  so  ist  die  malerische  Behandlung 
des  Reliefs  mit  der  Fülle  kräftiger  Licht-  und  Schattenwirkung 
ganz  verschieden  von  der  uns  im  ganzen  geläufigeren  Kunst- 
weise der  älteren  und  strengeren  griechischen  Kunst. 

142.  Michelangelo:  Die  Beweinung  Christi.  Ohne  leiden- 
schaftliche Geberde,  ohne  kummervoll  verzerrte  Züge  hat  der 
Künstler  allein  durch  die  Haltung  den  Gram  der  göttlichen 
Mutter  ausgedrückt.  Das  unruhig  gefältelte  Gewand  hebt  die 
jugendlich  schönen  Linien  und  Konturen  des  todesstarren 
Körpers.  Die  ganze  Gruppe  atmet  eine  Zartheit  der  Empfin- 
dung, die  Michelangelo  später  niemals  wieder  erreicht  oder  er- 
strebt hat.  — Das  Werk  war  im  Jahre  1498  von  dem  fran- 
zösischen Gesandten  am  päpstlichen  Hofe,  dem  Kardinal  Jean 
de  Villiers  de  la  Grolaie,  Abt  von  St.  Denis,  bestellt,  um  eine 
Kapelle  der  alten  Peterskirche  zu  schmücken. 

143.  Feuerbach:  Der  Titanensturz.  Der  Gemäldekreis,  dem 
der  Titanensturz  angehört,  war  das  letzte  Monumentalwerk  des 
Künstlers  und  ist  unvollendet  geblieben.  Es  schmückt  die  Decke 
eines  hohen  Saales  in  der  Wiener  Akademie;  der  Titanensturz 
nimmt  das  Mitteloval  ein.  Die  Kinder  der  Erde,  die  Brüder  des 
Prometheus,  schicken  sich  zum  höchsten  Wagnis  an;  sie  wollen 
den  Himmel  erstürmen.  Ungeheure  Blöcke  haben  sie  zusammen- 
geschichtet und  -getürmt.  Einige  haben  die  Zinne  erklommen, 
die  hoch  in  die  dunklen  Wolken  hineinragt.  Da  öffnet  sich  das 
Gewölk;  mit  blendendem  Blitzstrahl  bricht  Jupiter  auf  seinem 
Wagen  hervor,  von  den  kriegerischen  Göttern  des  Olymps  be- 
gleitet. Zerschmettert  stürzen  die  Titanen  in  die  Tiefe,  wo  der 
Höllenwächter  Cerberus  bereits  den  Rachen  nach  ihnen  öffnet. 
Entsetzen  erfasst  die  Titaninnen,  die  am  Fuss  der  Felsen  ge- 
rastet haben;  eine  von  ihnen,  ein  herrlicher  brauner  Körper  mit 
violettem  Gewandstück  liegt  getötet  am  unteren  Rand  des 
Bildes.  Inmitten  dieser  Vernichtung  erscheint  Venus  mit  dem 
Palmzweig,  von  Amoretten  umspielt;  in  blumengeschmückter 
Muschelbarke  wird  sie  von  unförmigen  Meertieren  dahergetragen; 
Wassergottheiten  steuern  den  Zug.  Eine  neue  Ordnung  be- 
friedeten, von  Schönheit  verklärten  Daseins  kündigt  sich  an. 

144.  Donndorf:  Büste  des  Fürsten  Bismarck.  Fürst  Bis- 
marck hat  dem  Künstler  im  Jahre  1886  zu  Friedrichsruhe  zu 
dieser  Büste  gesessen.  Auf  gleichzeitigen  Photographien  zeigt 
der  Kopf  des  damals  leidenden  Kanzlers  die  Spuren  einer  eben 
überstandenen  Krankheit;  um  so  gewaltiger  dominieren  die 
Augen  mit  ihrem  Ausdruck  ungebrochener  geistiger  Kraft. 
Diesen  Zug  hat  der  Künstler  in  sein  zeitloses  Idealporträt  auf- 
genommen, für  die  Formen  auf  das  Bild  früherer  Jahre  zurück- 
gegriffen. So  enstand  ein  Porträt  voll  starken  Lebens. 

145.  Rembrandt:  Des  Künstlers  Gattin  Saskia.  Im  Juni 
1634  heiratete  Rembrandt  die  Saskia  van  Uler.burgh.  Wenige 
Jahre  vorher  war  er  von  Leiden  nach  Amsterdam  gezogen. 
Der  Wettsreit  mit  den  tüchtigen  Porträtisten  der  grossen 
Handelsstadt  und  das  junge  Glück  der  Ehe  halfen  ihm,  die 
etwas  ängstliche  Art  der  Leidener  Frühzeit  überwinden.  Nament- 
lich sein  Kolorit  empfängt  erst  in  diesen  Jahren  des  Glückes 
Entschiedenheit  und  Kraft.  Die  Gattin  hat  Rembrandt  zwischen 
1622  und  1 63 5 öfters  gemalt.  Am  bekanntesten  ist,  wegen  des 
novellistischen  Interesses,  das  Dresdener  Doppelbildnis.  Da 
sitzt  Rembrandt  selbst  vor  einer  reich  besetzten  Tafel,  hat  sein 
Weib  auf  den  Schoss  genommen,  hebt  das  Trinkglas  und  lacht 
im  Besitze  so  guter  Gaben  den  Beschauer  fröhlich  an.  In 
dem  hier  nachgebildeten  Casseler  Porträt  ist  Saskia  reich, 
festlich  und  absonderlich  gekleidet,  in  anmutig  würdevoller 
Haltung  von  der  Seite  dargestellt.  Das  Gemälde  ist  aus- 
gezeichnet durch  die  liebevolle  Genauigkeit  und  die  Schärfe  der 
Ausführung.  Rembrandt  hat  z.  B.  kaum  wieder  ein  Ohr  so 
sorgsam  modelliert.  Im  dem  goldenen  Gesamtton  behaupten 
sich  die  Lokalfarben,  namentlich  ein  herrliches  Rot.  Ein  nah 
verwandtes  Bild,  wohl  auch  ein  Bildnis  der  Saskia,  befindet  sich 
in  Stockholm  und  ist  von  i632  datiert. 

146/147.  Raffael:  Madonna  di  Foligno.  Ein  Andachtsbild, 
dessen  mächtiger  Eindruck  nur  noch  einmal  von  Raffael  selbst 
in  der  Sixtina  übertroffen  wurde.  Einer  Vision  gleich  auf  leichtem 
Gewölk  herangeschwebt,  neigt  sich  die  Madonna  herab  zu  dem 
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von  Hieronymus  empfohlenen  Stifter,  Sismondo  Conti,  dem 
päpstlichen  Kämmerer,  auf  dessen  wunderbare  Errettung  bei 
einer  Belagerung  seiner  Heimat  Foligno  das  Stadtbild  im  Hinter- 
grund mit  der  darüber  schwebenden  Bombe  Bezug  haben  soll. 
Zwischen  der  kindlich  schlichten  Frömmigkeit  des  Donators, 
der  begeisterten  Ekstase  des  hl.  Franziskus  und  dem  Pathos 
Johannes  des  Täufers  findet  das  Auge  einen  Ruhepunkt  in  dem 
mit  künstlerischer  Naivität  eingeführten  Putto,  der  die  Wid- 
mungstafel trägt.  — Das  Bild,  das  in  den  ersten  römischen 
Jahren  Raphaels  für  den  Hauptaltar  der  Franziskanerkirche 
S.  Maria  in  Araceli  in  Rom  gemalt,  schon  um  die  Mitte  des 
16.  Jahrhunderts  nach  Foligno  kam,  wurde  von  den  Franzosen 
1797  nach  Paris  gebracht  und  dort  von  Holz  auf  Leinwand 
übertragen.  Seit  1 8 1 3 befindet  es  sich  im  Vatikan. 

148.  Lysippos:  Apoxyomenos  (Schaber).  Marmorkopie  (aus 
römischer  Zeit)  nach  einer  Bronzestatue.  Die  Finger  der 
rechten  Hand,  bis  auf  ganz  geringe  Stückchen  die  einzigen  ab- 
gebrochenen Teile  der  1849  ‘n  R°m  >n  Trastevere  gefundenen 
Figur,  sind  falsch  ergänzt.  Die  Hand  hat  keinen  Würfel  ge- 
halten, sondern  ist  frei  herabhängend  zu  denken.  Der  Jüngling 
ist  damit  beschäftigt,  sich  von  dem  Staub  der  Palaestra  und 
von  dem  Sand  und  Öl,  mit  dem  man  den  Körper  vor  den 
Übungen  einzureiben  pflegte,  zu  reinigen.  Das  Werk  des 
Lysipp,  auf  das  diese  mit  vorzüglicher  Sorgfalt  ausgeführte 
Kopie  zurückgeht,  war  im  Altertum  sehr  berühmt.  Die  Statue 
ist  der  lebendige  Ausdruck  blühender  jugendlicher  Kraft  und 
Elasticität.  Als  vollendetes  Bild  des  athletischen  Siegers  hatte 
sie  nach  ihrer  Überführung  nach  Rom  Agrippa  vor  seinen 
Thermen  aufgestellt.  Von  Lysipp  wird  überliefert,  dass  er,  von 
den  Proportionsgesetzen  der  früheren  Kunst  namentlich  des 
Polyklet  abweichend,  die  Köpfe  kleiner,  die  Körper  schlanker 
gebildet  habe.  Von  dieser  Eigentümlichkeit  seiner  Werke,  sowie 
von  seiner  geistreichen  lebendigen  Auffassung  der  Natur  giebt 
die  erhaltene  Statue  in  dem  Reichtum  und  der  Beweglichkeit 
ihrer  Formen  eine  anschauliche  Vorstellung. 

149.  Burckmair:  Maria  mit  dem  Kinde.  Dies  Werk  Burck- 
mairs  aus  der  Zeit  seiner  jugendlichen  Reife  zeigt  besonders 
deutlich  die  glückliche  Mischung  italienischer  und  deutscher 
Eigenschaften,  die  ihm  charakteristisch  ist.  In  der  Färbung 
steht  er  einigen  oberitalienischen  Malern,  etwa  dem  Carpaccio, 
merkwürdig  nahe.  Die  Harmonie  der  Lokalfarben  in  einem 
sehr  warmen,  braunroten  Gesamttone  sucht  er  sehr  entschieden. 
Die  dunkelgrünblaue  Farbe  des  Mantels  kommt  kaum  auf  gegen 
die  verschiedenen  Nuancen  von  Braun,  denen  der  helle  Fleisch- 
ton eingeordnet  ist.  Die  vornehm  lässige,  doch  monumentale 
Haltung  der  Madonna,  die  Architektur,  die  Landschaft:  alles 
verrät  Anregungen  vom  Süden.  Das  Kind  mit  seiner  indi- 
viduellen Körperlichkeit  stört  ein  wenig  den  Anschein  stiller, 
doch  glücklicher,  hoher  und  künstlerisch  geschmückter  Existenz. 
So  gestimmte  Madonnenbilder  hat  Burckmair  noch  mehrere  ge- 
schaffen, unter  denen  unseres  das  grösste  ist  und,  den  Massen 
entsprechend,  vergleichsweise  einen  kühl  imposanten  und  stolzen 
Charakter  hat.  (Vergl.  Abbild.  S.  25  den  Entwurf  zu  diesem 
Bilde.) 

150.  Antonio  Rossellino : Christusknabe.  Die  Liebenswürdig- 
keit der  Florentiner  Marmorbilder  des  Quattrocento  kommt  zum 
reinsten  Ausdruck  wohl  in  einerReihe  von  Knabenbüsten,  die  eines- 
teils durch  individuelle  Züge  sich  als  Portraits  verraten  — man 
beachte  bei  unserer  Büste  die  modische  Anordnung  des  Haars, 
den  Schnitt  der  Augen,  den  Zug  um  Mund  und  Nase  — , anderer- 
seits durch  die  ganze  Inszenesetzung  als  Heiligenbüsten  cha- 
rakterisiert sind.  Der  naive  Elternstolz  fand  in  den  Künstlern 
jener  Zeit  ein  von  gleicher  Naivität  beseeltes  Entgegenkommen. 
— Stilmomente  lassen  uns  die  Künstler  bei  mehreren  dieser 
Büsten,  die  früher  fast  sämtlich  dem  Donatello  zugesprochen 
wurden,  erraten;  so  wurde  unsere  aus  dem  Palazzo  Alessandri 
in  Florenz  stammende  Büste  dem  Rossellino  zuerteilt. 

151.  Bastien-Lepage : Heuernte.  Bastien-Lepage  gehört  zu 
den  Klassikern  des  modernen  französischen  Naturalismus.  In 
ihm  haben  die  Bestrebungen  der  Impressionisten  eine  künst- 
lerische Abklärung  gefunden,  für  die  die  Heuernte  ein  sehr  be- 
zeichnendes Werk  reifer  Meisterschaft  bildet.  Der  koloristische 
Reiz  dieser  mittäglichen  Sommerlandschaft  aus  der  Umgebung 
Damvillers,  dem  hauptsächlichsten  Studiengebiet  Bastiens,  ist  trotz 
einiger  giftig  grüner  Töne  ausserordentlich  fein,  und  die 
Wahrheit  des  Naturalismus  versöhnt  mit  der  rücksichtslosen 
Schilderung  des  Taglöhnerpaares  im  Vordergrund.  Der  Mann 
hat  sich  nach  dem  Mahl  niedergestreckt,  während  die  daneben 
sitzende  Frau  müde  und  stumpf  vor  sich  hin  starrt.  Die  hohe 
Anlage  der  Horizontlinie  ist  eine  der  viel  nachgeahmten  Neue- 
rungen der  naturalistischen  Landschaftsmaler. 

152.  Desiderio  da  Settignano:  Bildnis  einer  urbinatischen 
Prinzessin.  Als  die  Hauptfaktoren  in  Desiderios  künst- 
lerischer Art  sind  anzusehen  der  von  seinem  Lehrer  Dona- 
tello ererbte  Naturalismus,  der  seiner  eigenen  liebenswür- 
digen Natur  eingeborene  Schönheitssinn.  Mit  unvergleich- 
licher Lebenswahrheit  hat  der  Künstler  in  unserer  Büste 
sein  Modell  (wohl  nach  dem  Ursprungsorte,  dem  Palast  von 
Urbino,  zu  urteilen,  eine  urbinastische  Prinzessin)  wiedergegeben. 


Unterstützt  wurde  er  durch  das  dankbare  Material,  einen  Kalkstein, 
der  frisch  geschlagen  mit  dem  Messer  bearbeitet  werden  kann 
und  der  eine  poröse  und  unebene  Oberfläche  ergiebt,  die  haut- 
ähnlich belebt  erscheint.  Trotz  der  Naturtreue  hat  der  Künstler 
aus  seinem  liebenswürdigen  Herzen  heraus  ein  Gesicht,  das  in 
der  Wirklichkeit  sicherlich  hochmütig  abwehrend  erschien,  uns 
menschlich  nahe  zu  bringen  gewusst,  indem  er  das  Hoch- 
fahrende zum  Pikant-Selbstbewussten  milderte. 

153.  Velasquez:  Weibliches  Bildnis.  Eine  Analyse  der 
Formen,  die  wir  auf  unserem  Portrait  vor  uns  sehen,  ergiebt 
als  einzelne  Glieder  der  Summe  eine  Reihe  von  — ■ fast 
müssen  wir  sagen  Unschönheiten.  Das  Gesicht  ist  unregel- 
mässig, die  Form  der  Nase,  das  vorspringende  Kinn,  die  etwas 
hervorstehenden  Backenknochen  geben  ihm  etwas  Eckiges.  Die 
Stirn  ist  zu  hoch,  die  dunkeln,  wimperlosen  Augen  haben  etwas 
Bohrendes.  Die  zu  kunstvoller  Frisur  aufgebauten  Haare  hängen 
so  eigenartig  zu  beiden  Seiten  des  Gesichts  herab,  dass  sie 
doch  zigeunerartig  wild  wirken.  Der  Teint  ist  gelblich,  auf  den 
Wangen  liegt  ein  hektisches  Rot.  Mit  der  steifen  schwarzen 
Staatstracht,  die  durch  den  hellgrauen  Hintergrund  noch  steifer 
und  schwärzer  wirkt,  kontrastiert  die  sich  gehenlassende  Hal- 
tung mit  dem  vorgestreckten  Hals.  Und  die  Summe  — des 
grössten  Portraitkünstlers  Hand  hat  die  fascinierende  Eigenart 
einer  merkwürdigen  Frau  so  individualisiert  wiedergegeben, 
dass  sie  aus  dem  Bilde  heraus  noch  heute  auf  uns  so  dämo- 
nisch, halb  anziehend,  halb  abstossend  wirkt,  wie  sie  sicher  zu 
ihren  Lebzeiten  auf  ihre  Umgebung  gewirkt  hat. 

154.  Altdorfer:  Die  Auffindung  des  Leichnams  des  hl. 
Quirinus.  Die  abgebildete  Tafel  gehört  zu  einer  Folge  von 
Darstellungen,  die  der  Legende  eines  Heiligen,  anscheinend  der 
des  namentlich  in  Tegernsee  verehrten  Quirinus  gewidmet  sind. 
Drei  von  diesen  Bildern  werden  in  Nürnberg  aufbewahrt,  zwei 
in  Siena,  eine  sechste  ist  neuerdings  im  Augsburger  Privatbesitz 
aufgetaucht.  In  unserer  Darstellung  wird  der  aus  dem  Fluss 
gezogene  Leib  des  Märtyrers  von  den  treuen  Händen  zweier 
Männer  und  zweier  Frauen  geborgen,  auf  einen  Wagen  gelegt. 
Der  Mühlstein,  mit  dem  der  Heilige  ins  Wasser  geworfen 
worden  ist,  schwimmt  wunderbar  auf  der  Oberfläche  des 
Flusses.  Das  Uferdickicht  wird  bestrahlt  von  der  untergehenden 
Sonne.  Bewundernswert  ist  die  Kühnheit,  mit  der  die  land- 
schaftliche Stimmung  ausgedrückt  ist.  Das  Werk  stammt  aus 
der  mittleren  Zeit  des  Meisters,  etwa  aus  dem  Jahre  1 5 1 8. 

155.  Raffael:  Madonna  aus  dem  Hause  Alba.  Das  Motiv 
der  Madonna  mit  den  beiden  Kindern  in  einer  blühenden  Land- 
schaft, das  schon  in  der  florentinischen  Madonna  del  Cardellino 
eine  so  anmutige  Lösung  gefunden,  ist  in  der  Madonna  d’Alba 
mit  der  Grösse  römischer  Formen  und  einer  Kühnheit  der  Be- 
wegung, die -sonst  nur  Michelangelo  eigen  ist,  weiter  geführt. 
An  vollkommener  Ausfüllung  des  Tondo  (des  Rundes),  seit  Botti- 
cellis zahlreichen  Madonnen  eine  Lieblingsform  der  florentinischen 
Kunst,  ist  nur  noch  die  Madonna  della  Sedia  mit  dieser  Kom- 
position zu  vergleichen.  Ihre  ungezwungene  Leichtigkeit 
lässt  nichts  von  der  sorgfältigen  Vorbereitung  ahnen,  als  deren 
Zeugnis  die  Studie  nach  dem  männlichen  Modell  in  Lille 
(vgl.  die  Abbildung  S.  1)  sich  noch  erhalten  hat. 

156.  Gonzales  Coques:  Der  junge  Gelehrte  und  seine 

Schwester.  Die  Schilderung  des  behäbigen  Familienlebens  hat 
Gonzales  Coques  zu  einer  Spezialität  erhoben,  in  der  ihn  kein 
anderer  Meister  der  Antwerpener  Malerschule  übertroffen  hat.  Mit 
viel  Geschmack  und  viel  Gefühl  für  die  Anmut  modischer  Lebens- 
art gruppiert  er  seine  Familienszenen  in  Interieurs,  deren 
malerischer  Reiz  in  der  durchsichtigen  Malweise  der  Ruben- 
schule  gleichen  Schritt  hält  mit  einer  wohlwollenden  Delikatesse 
der  Charakteristik.  Das  Cassler  Bild  eines  jungen  Gelehrten 
und  einer  jungen  blondgelockten  Dame  — wohl  seiner  Schwester 
— , die  Klavier  spielt,  ist  ein  köstliches  Werk  intimer  Malerei, 
warm  in  Ton  und  frisch  im  Vortrag. 

157.  Praxiteles:  Hermes.  Es  giebt  aus  alter  und  neuer  Zeit 
keine  Skulptur,  die  in  dem  zarten  Reiz  und  der  unendlichen 
Feinheit  und  Vollendung  der  Marmorbehandlung  diesem  Werke 
gleichkäme.  Nach  einer  antiken  Überlieferung  war  der  „Her- 
mes, der  das  Dionysoskind  trägt“  im  Pleratempel  von  Olympia 
aufgestellt.  Dort  ist  die  Statue  am  8.  Mai  1877  wiedergefunden. 
Sie  ist  nicht  so  vollständig  erhalten,  wie  sie  die  Abbildung  zeigt. 
Namentlich  fehlt  ausser  den  Unterschenkeln  der  rechte  Arm,  dessen 
Hand  den  Gegenstand  hielt,  nach  dem  der  kleine  Dionysos  hascht. 
Aber  es  ist  nicht  zweifelhaft,  wie  das  Fehlende  zu  ergänzen 
und  wie  der  Sinn  der  Komposition  zu  verstehen  ist:  Hermes 
hat  auf  dem  Wege  zu  den  Nymphen,  denen  er  den  kleinen 
Dionysos  zur  Pflege  überbringen  soll,  Halt  gemacht,  während 
des  Ausruhens  spielt  er  nun  mit  dem  Kinde  und  hält  ihm  eine 
Traube  hin,  nach  der  der  Kleine  bittend  die  Arme  ausstreckt. 
In  der  Schilderung  beglückender  Anmut  und  heiterer  Liebens- 
würdigkeit, wie  sie  aus  diesem  Bilde  spricht,  war  Praxiteles 
Meister.  — Der  Rücken  der  Statue  ist  nicht  ausgearbeitet. 
Sehr  wirkungsvoll  ist  die  verschiedene  Art  der  Glättung,  durch 
die  Körper  und  Gewand  gesondert  sind.  Das  Haar  ist  rauh  ge- 
lassen und  hat,  wie  die  Riemen  der  Sandale,  Reste  braunroter 
Farbe,  die  als  Untergrund  für  Vergoldung  diente. 
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158.  Wilhelm  Schadow:  Jakob  mit  Josephs  blutigem  Rock 
und  Joseph  im  Gefängnis.  (Freskogemälde  aus  der  Casa 
Bartholdy  in  Rom  1886  nach  Berlin  übertragen.)  Man  hat  mit 
Recht  das  von  den  jungen  Nazarenern  ausgemalte  Gemach,  der 
Casa  Bartholdy  in  Rom  die  Krippe  genannt  „aus  der  das  in  Anmut 
geborene,  aber  an  heiligem  Geiste  reiche  Kind,  die  neue  deutsche 
Kunst  mit  lebensvollem  Auge  sah“.  Im  Jahre  1816  war  es  dem  aus 
Berlin  stammenden  preussischen  Generalkonsul  Bartholdy  ge- 
lungen, „Künstler  von  entschiedenen  Anlagen  und  Talenten,  je- 
doch ohne  Gelegenheit  sie  auszuüben“  in  Rom  um  sich  zu 
vereinigen,  Männer  wie  Cornelius,  Overbeck,  Veit  und  Schadow. 
Die  Geschichte  Josephs  in  grossen  Figuren  nach  Art  der  alten 
Florentiner  und  in  ihrer  halbvergessenen  Freskotechnik  zu 
malen,  kamen  die  Maler  überein.  — Schadow,  dessen  Begabung 
mehr  im  Portraitfach  lag,  fiel  es  zu,  den  ergreifenden  Schmerz 
des  greisen  Jakob  beim  Anblick  des  blutigen  Rockes  seines 
Sohnes  zu  schildern,  sowie  Joseph  als  Traumdeuter  im  Ge- 
fängnis zu  malen,  wobei  er  sich  an  Raffaels  berühmte  Kom- 
position in  den  Loggien  anlehnte. 

159/160.  Luca  della  Robbia:  Tanzende  und  musizierende 
Kinder.  (Reliefs  von  der  Sängerempore  des  Florentiner  Doms, 


ausgeführt  1432 — 1438.)  In  den  Relieftafeln,  deren  jede  eine  wohl- 
gegliederte Gruppe  von  tanzenden,  musizierenden  und  singenden 
Knaben  und  Mädchen  verschiedenen  Alters  zeigt  (den  Künstler 
inspirierte  der  i5o.  Psalm),  entfaltet  Luca  della  Robbia  den 
ganzen  Liebreiz  seiner  Kunst,  die  in  auffälligem  Gegensatz  zu 
der  Donatellos  steht;  dieser  hatte  die  zweite  Cantoria  mit  Re- 
liefs zu  schmücken;  hier  stampfen  stämmige  pausbackige 
Rangen  den  Boden,  in  wild  ausgelassenem  Tanze  einander 
haschend  (s.  Abb.  S.  ’i'f).  Aus  den  schlankeren  Gestalten 
Lucas  dagegen  spricht  Wohlerzogenheit  und  zarte  Empfindung; 
einzelne,  wie  die  Mandolinen-  und  Psalterspielerinnen,  sind  dem 
Kindesalter  bereits  halb  entwachsen,  züchtig  in  langwallende 
Gewänder  gehüllt;  selbst  den  lebhaften  Beckenschlägern  haftet 
etwas  von  altkluger  Koketterie  an;  sie  blinzeln  den  Beschauer 
an,  als  wären  sie  sich  ihrer  Aufgabe,  Heiterkeit  zu  markieren, 
bewusst,  alle  Gestalten  aber  wiegen  sich  in  fein  abgemessenem 
Rhythmus,  mit  dem  die  zartmodellierte  Formengebung  und  die 
elegante  Marmortechnik  gut  zusammenstimmen.  Im  Jahre  1688 
wurden  die  beiden  Domsängeremporen  abgebrochen;  in  dem 
neugegründeten  Museum  der  Dombauhütte  haben  sie  jetzt  eine 
sachgemässe  Rekonstruktion  erfahren. 


Photographie  Ton  Franz  Hanfstaengl,  Tklflnchen. 


ALBRECHT  DÜRER 

Bildnis  des  Nürnberger  Patriziers  Hieronymus  Holzschuher.  1526. 

Auf  Holz,  h.  0,49,  br.  o,36. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  1. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


BERLIN 

Königl.  Gemäldegalerie. 
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Kinzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  2.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


CASTELFRANCO 
Pfarrkirche  S.  Liberale. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


Giorgio  genannt  Giorgione 

Madonna  mit  den  Heiligen  Liberale  und  Francesco.  1504  oder  1505. 

Auf  Holz,  h.  2,00,  br.  1 ,5 2. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  3, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


DRESDEN  XVII.  JAHRHUNDERT 

Königl.  Gemäldegalerie.  Französische  Schule. 


CLAUDE  GELLEE,  genannt  LORRAIN 

Landschalt  mit  der  Flucht  nach  Aegypten  (im  Mittelgründe  links). 

Auf  Leinwand,  h.  1.02,  br.  1.34.  Bezeichnet  Rom  1647. 


BERLIN  XIX.  JAHRHUNDERT 

König].  Nationalgalerie.  Deutsche  Schule. 


MICHELANGELO  BUONARROTI 


DARMSTADT 
Grossherzogi.  Schloss, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


HANS  HOLBEIN 


Die  Madonna  des  Bürgermeisters  Meyer.  1523  oder  1^26. 


Auf  Holz,  h.  1.44,  br.  i.oi. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  8 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


DRESDEN 
Kgl.  Gemäldegalerie 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


Copie  nach  HANS  HOLBEIN 

Die  Madonna  des  Bürgermeisters  Meyer. 
Auf  Holz,  h.  1.60,  hr.  i.o3. 


■Eiuzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  9 


Verlag  von  \V.  Spemaun  in  Berlin  und  Stuttgart. 


STUTTGART 
Kgl.  Gemäldegalerie 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


REMBRANDT 

Der  Apostel  Paulus  im  Gefängnis. 

Auf  Holz,  h.  0.71,  br.  0.60.  Bez.  1627. 


i Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  10. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


DRESDEN 
Kgl.  Gemäldegalerie, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


TIZIAN O VECELLIO 

Der  Zinsgroschen. 

Auf  Holz,  h.  0.75,  br.  o.56. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  ] 1 


Verlag  von  W.  Speinann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 

Privatbesitz, 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


Mit  Genehmigung  der  l’hotogr.  Gesellschaft,  lierlii 


LUDWIG  KNAUS 

Salomonische  Weisheit. 

Auf  Leinwand,  h.  0.87,  br.  0.70.  Bez.  1878 


Das  Museum  12. 


Verlag  von  W.  Spen.  ann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


BERLIN 
Altes  Museum, 


III.- II.  JAHRH.  VOR  CHR 
Griechische  Kunst. 


WEIBLICHER  KOPF  AUS  PERGAMON. 

Parischer  Marmor,  h.  o.3o. 


liiazelvcrkauf  nicht  gestatte^ 


Das  Museum  13. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


FLORENZ 
Palazzo  Pitti 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


RAFFAELLO  SANTI 

Madonna  della  Sedia. 


Auf  Holz,  0.71  Durchmesser. 


Jdinzel\ erkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  14.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart- 
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PARIS 

Theätre  francais. 


XVIII.  J JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


y 


Nach  Gonse,  Sculpture  franc.iis» 


Libr.  imprim.  reunies,  lJa 


JEAN  - ANTOINE  HOUDON 

Büste  Moliere’s.  1778. 

Marmor,  h.  0.62. 

I 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  15. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ARNOLD  BOCKLIN 


FLORENZ 

Uffizien. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


Photographie  von  G.,  Brogi,  Florenz 


RAFFAELLO  SANTI 

Madonna  del  Cardellino. 

Auf  Holz,  h.  1.07,  br.  0.77. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  17. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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WIEN  XIX.  JAHRHUNDERT 

Kaiserl.  Gemäldesammlung.  Deutsche  Schule. 


MORITZ  SCHWIND 

Aus  dem  Bildercyclus  „Die  schöne  Melusine” 
Liebesglück  und  Eidesbruch. 

Aquarelle,  h.  0.46,  br.  i.33. 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 
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Pbotoernnhie  von  Krnny  Alnnclinn 


FRANS  HALS 

Die  Amme  mit  dem  Kinde. 

Auf  Leinwand,  h.  0.89,  br.  o.65. 


Einzelvcrkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  19. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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NICOLAS  POUSSIN 


FLORENZ 

Orsanmichele. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Elorentinische  Schule. 


Photographie  von  G.  Brogl,  Florenz. 


ANDREA  DEL  VERROCCHIO 

Christus  und  Thomas. 

Bronze,  h.  2.5o. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  21. 


Verlag  von  W.  Sperann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


MÜNCHEN 
Alte  Pinakothek. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Vlämische  Schule. 


Photographie  von  Franz  Hanfstaengl,  München. 


ANTON  VAN  DYCK 

Die  Frau  des  Bildhauers  Colyn  de  Nole. 

Auf  Holz,  h.  1.2 1,  br.  0.90. 


Kinze'iverkauf  nicnt  gestattet. 


Das  Museum  22. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stultgatt. 
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WIEN 

Galerie  Liechtenstein 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Vlämische  Schule. 


Photographie  von  Tranz  Tl.infstaengl,  München. 


PETER  PAUL  RUBENS 

Die  Söhne  des  Meisters.  Um  1626. 

Auf  Holz,  h.  i.r8.  br.  0.92. 


l.inzclvcrkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  25. 


Verlag  von  W.  Spc.nann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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ANDREA  DEL  SARTO 


MÜNCHEN 
Alte  Pinakothek. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


Photographie  von  Franz  Hanfstaengl,  München. 


ALBRECHT  DÜRER 

Bildnis  des  Oswald  Krell. 

Auf  Holz,  b.  0.48,  br.  o.38.  Bez.  1499. 


Eiuzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  27 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


... 
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PARIS 
Grand  Opera. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule.” 


Nach  Gonso,  Scülplure  francaise.  Libr.  iniprim.  reunies,  Pari->. 

J EAN - BAPTISTE  CARPEAUX 

Der  Tanz. 

Marmor,  h.  3.3o. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  29. 


Verlag  von  W.  Spemann  ir.  Berlin  und  Stuttgart. 


DRESDEN 
Kgl.  Gemäldegalerie, 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


Mit  Genehmigung  der  h*liotogr.  Gesellschatt,  lierlin. 


FRANCOIS  GERARD 

Napoleon  I.  im  Krönungsornate. 

Auf  Leinwand,  h.  2.21,  br.  1.45. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  30, 


Vcriag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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PARIS  III.- II.  JAHRH.  VOR  GHR. 

Louvre.  Griechische  Kunst. 


VENUS  VON  MILO 


■ 


. 


WIEN 

Kaiserl.  Gemäldegalerie, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


ALESSANDRO  BONVICINO  gen.  MORETTO. 

Die  heilige  Justina. 

Auf  Holz,  h.  2.00,  br.  1.40. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  33, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


siii.'lä  jj 


DRESDEN 
Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Spanische  Schule. 


DIEGO  VELAZQUEZ 

Männliches  Bildnis. 

Auf  Leinwand,  h.  1.08,  br.  0.90. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  34. 


Verlag  vod  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


DRESDEN  XVII.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Gemäldegalerie.  Holländische  Schule. 
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LONDON  XVII.  JAHRHUNDERT 

National  Gallery.  Holländische  Schule. 


MEINDERT HOBBEMA 


. 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


Photographie  von  Franz  Hanfstaengl,  München. 


HANS  HOLBEIN 

Der  Kaufmann  Georg  Gisze. 


Auf  Holz,  h.  0.96,  br.  0,84.  Bez.  1 53 2 . 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  37 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 
Museo  Nazionale. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


DONATELLO 

Büste  des  Niccolö  da  Uzzano  (?). 

Bemalter  Thon.  Natürl.  Grösse. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  38. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  unj  Stuttgart. 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet.  DaS  Museum  39. 


PARIS 

M usee  du  Luxembourg. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


HENRI CHAPU 

Jeanne  d'Arc  in  Domremy.  (1870) 

Marmor.  Natürl.  Grösse. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  40 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


ALBRECHT  DÜRER 

Bildnis  einer  jugendlichen  Frau. 

Auf  Holz,  h.  0.28,  hr.  0.22. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  41 


Verlag  von  \V.  Speraann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 

Casino  Rospigliosi, 


GUIJ 

Apollo  und  die  Horen,  1 

Deckenfresko,  h. 


Das  J'J 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Bolognesische  Schule. 


ENI. 

Sora  geleitet.  (Um  1609) 


br.  etwa  6.00. 
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n42.  43. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


GERARD  TER  BORCH 

Das  Konzert. 


Auf  Holz,  h.  o.5G,  tr.  0.44. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  44 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  45.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


KONSTAN  riNOPKL  IV.  JAHRH.  VOR  CHR. 

Kaiserl.  Ottomanisches  Museum.  Griechische  Kunst. 


Pentelischer  Marmor,  h. 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  47.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  48.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  unj  Stuttgart. 


FLORENZ 

Uffizien. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


Fnotographie  von  G.  Brogj,  Florenz. 


TIZIAN O VECELLIO 

Flora. 

Auf  Leinwand,  h.  0.79,  br.  0.63. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  49. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


WIEN 

Kaiserl.  Gemäldegalerie. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Niederländische  Schule. 


HANS  MEMLING 

Die  thronende  Madonna  von  dem  Stifter  verehrt.  Flügelaltar,  Mittelbild. 

Auf  Holz,  h.  0.69,  br.  0.47. 

Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  50.  'Verlag  von  AV.  S p e m a n n in  Berlin  und  Stuttgart. 
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WIEN 

Kaiser],  Gemäldegalerie. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Niederländische  Schule. 


Photographie  von  Franz  Hanlstaengl,  München. 


HANS  MEMLING 

Johannes  der  Täufer  und  Johannes  der  Evangelist.  Altarbild,  Innenseiten  der  Flügel. 


Auf  Holz,  h.  0,71,  br.  0.49. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  51. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


WIEN 

Kaiser!.  Gemäldegalerie, 


XV.  JAHRHUNDERT 
Niederländische  Schule. 


HANS  MEMLING 

Adam  und  Eva.  Altarbild,  Aussenseiten  der  Flügel. 


Auf  Heiz,  h.  o.6t,  br.  c.34. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  52, 


Verlag  von  VV.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


RQM  III.  JAHRH.  VOR  CHR. 

Museo  Capitolinö.  Griechische  Kunst. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  53.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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PARIS  XIX.  JAHRHUNDERT 

Louvre.  Französische  Schule. 


JEAN-FRANCOIS  MILLET 

Die  Ahrenleserinnen.  (1857) 

Auf  Leinwand,  h.  0.82,  br.  i.58. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 

Platz  vor  S.  Giovanni  e Paolo. 


Reiterstandbild  des  Bartolommeo  Colleoni. 


WINDSOR  CASTLE 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Vlämische  Schule. 


PETER  PAUL  RUBENS 

Selbstbildnis. 

Auf  Holz,  h.  0.86,  br.  0.62. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  57 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


WINDSOR  CASTLE. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Vlämische  Schule. 


PETER  PAUL  RUBENS 

Bildnis  seiner  zweiten  Gattin,  Helene  Eourment. 

Auf  Holz,  h.  o.85,  br.  0.60. 


Photographie  von  Franz  Ilanfstaengl,  München. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  58 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 
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BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Niederländische  Schule. 


Photographie  von  Franz  Hanfstaengl,  München. 


ALBERT  VAN  OUWATER 

Die  Auferweckung  des  Lazarus. 

Auf  Holz,  h.  1.22,  br.  0.92. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  59. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


..i.. — 


r^r  ADrM7  XVI.  JAHRHUNDERT 

FLORENZ. 

. . Florentinische  Schule. 

SS.  Annunziata. 


ANDREA  DEL  SARTO 


•;  i 


ROM 

Museo  Buoncompagni. 


III.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


MEDUSA  LUDOVISI 


Pentelischer  Marmor,  Höhe  des  Kopfes  o.55. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  61. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Pantheon 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


PUVIS  DE  CHAVANNES 

Die  Jugend  der  hl.  Genovefa,  Mittelbild.  (1876—1878) 


Auf  Leinwand,  h.  4.70,  br.  3.5o. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  62. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 

Piazza  del  Santo. 
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Einzelverkauf  nicht  gestattet.  DclS  Museum  (33.  64.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


WIEN 

Galerie  Liechtenstein. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


FRANS  HALS 

Bildnis  des  Wilhelm  van  Heythuysen. 
Auf  Leinwand,  h.  2.o5,  br.  i,35. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  65, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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c 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Niederländische  Schule. 


JAN  VAN  EYCK 

Der  Mann  mit  den  Nelken. 

Auf  Holz,  h.  0.40,  br.  o.3i. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  66. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ  XV.  JAHRHUNDERT 

Uffizien.  Niederländische  Schule. 


HUGO  VAN  DER  GOES 

Die  Anbetung  des  Christkindes,  Mittelbild  des  Portinari-Altar 

Auf  Holz,  h.  etwa  2.00,  br.  etwa  2.5o. 
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> 


ROM 

Villa  Borghese. 


Photographie  von  G.  lirogi,  Florenz. 


TIZIAN  > 

Himmlische  .ij 

Auf  Leinwtlpl 


.-[verkauf  nicht  gestattet. 


Das  J 


:s 


Hinze 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


ELLIO 

:he  Liebe. 

br.  2.79 


69, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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ATHENA-GRUPPE  VOM  ZEUSALTAR  AUS  PERGAMON 


PARIS  XIX.  JAHRHUNDERT 

Louvre.  Französische  Schule. 


EUGENE  DELACROIX 

Algerische  Frauen  in  ihrem  Gemach. 


FLORENZ 
Museo  Nazionale. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


DONATELLO 

Statue  des  hl.  Georg. 

Marmor,  h.  2.06. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  72 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


DRESDEN 
Kgl.  Gemäldegalerie, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


HANS  HOLBEIN 

Bildnis  des  Sieur  de  Morette. 

Auf  Holz,  h.  0.92,  br.  0.75. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  73, 


Verlag  von  W.  Speniann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie, 


XV.  JAHRHUNDERT 
Ferraresische  Schule. 


FRANCESCO  COSSA 

Der  Herbst. 

Auf  Holz,  h.  i . 1 6,  br.  0.71. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  74. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Die  Sixtinische  Madonna. 


BRAUNSCHWEIG  xvn-  JAHRHUNDERT 

Herzogi.  Museum.  Holländische  Schule. 


Einzelverkauf  nivht  gestattet.  DäS  Museum  ll,  Verlag  vod  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


FLORENZ 
S.  Croce. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


DONATELLO 

Die  Verkündigung. 

Kalkstein,  etwa  Lebensgrösse. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  78. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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PARIS  XIX.  JAHRHUNDERT 

Louvre.  Französische  Schule. 


GUSTAVE  COURBET 

Rehe  im  Walde. 

Auf  Leinwand,  h.  1.69,  br  2.o3.  Bez.  186 


FRANKFURT  AM  MAIN 
Bethmannsches  Museum. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


JOHANN  HEINRICH  DANNECKER 

Ariadne. 


Marmor,  etwas  über  Lebensgrösse. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  80 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


Mit  Genehmigung  der  Photogr.  Gesellschaft,  Berlin. 


ALBRECHT  DÜRER 

Die  Madonna  mit  dem  Zeisig. 

Auf  Holz,  h.  0.91,  br.  0.76.  Bez.  i5o6. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  81 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 


DRESDEN 
Kgl.  Gemäldegalerie, 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


JAN  VERMEER  VAN  DELFT 

Lesendes  Mädchen. 

Auf  Leinwand,  h.  0.84,  br.  0.64. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  82, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


WIEN  XVI.  JAHRHUNDERT 

Kaiserl.  Gemäldegalerie.  Venetianische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  83.  Verlag  von  W.  Spera an n in  Berlin  und  Stuttgart. 


I ■ 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


PIERRE  MIGNARD 

Bildnis  der  Maria  M ancini. 

Auf  [.einwand,  h.  0,75,  br.  0.G2. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  84. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


■ 

- 


- 


ROM 

Vatikan. 


I.  JAHRH.  VOR  CHR. 
Griechische  Kunst. 


LAOKOON 


Marmor,  h.  2.25. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  85, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


DÜSSELDORF  XIX.  JAHRHUNDERT 

Privatbesitz.  Deutsche  Schule. 


Die  Zerstörung  der  Irmensäule  bei  Paderborn. 


n 


. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


Marmor,  Höhe  der  Figur  des  Giuüano  1.80, 


PARIS 

Louvre. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Vlämische  Schule. 


PETER  PAUL  RUBENS 

Maria  mit  dem  Kinde,  von  Engeln  umgeben. 
Auf  Leinwand,  h.  i .38,  br.  i.oo. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  89. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


Photographie  von  Franz  Hanfstaengl,  München, 


CHRISTOPH  AMBERGER 

Bildnis  des  Sebastian  Münster. 

Auf  Holz,  h.  0.54,  br.  0.42.  Bez.  1 55 2. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  90, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


DRESDEN 
Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


JEAN-ETIENNE  LIOTARD 

Das  Chokoladenmädchen. 

Auf  Pergament  (Pastell),  h.  0.82,  br.  o.52. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  91. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 
S.  Marco. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


FRA  GIOVANNI  DA  FIESOLE  gen.  FRA  ANGELICO 

Die  Madonna  mit  dem  Stern. 

Auf  Holz,  Höhe  des  ganzen  Tabernakels  o.85,  Breite  o.52. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  M useum  92, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


ROM 

Lateran. 


IV.  JAHRH.  VOR  CHR, 
Griechische  Kunst. 


SOPHOKLES 


Marmor,  h.  2.10. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  93. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

PARIS  Französische  Schule. 

Louvre. 


CAMILLE  COROT 

Landschaft. 

Auf  Leinwand,  h.  0.64,  br.  0.88. 


■ 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


Marmor,  Höhe  der  Figur  des  Lorenzo  1.80. 


MÜNCHEN 
Alte  Pinakothek. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


: HfeKstaengl. 


Ibtiui  s Uunvtu  i-NotiMU 
ipUHvnni  prapnjs  fiennn. 


gtbiuu  coloTibits 
anno  HS'vTu, 


m 


ALBRECHT  DÜRER 

Selbstbildnis. 


Auf  Holz,  h.  o.65,  br,  0.48.  Bez.  i5oo. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  97 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


■ 


i 


I 


FLORENZ 
Palazzo  Pitti. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


RAFFAELLO  SANTI 

Madonna  del  Granduca. 


Auf  Holz,  h.  0.84,  br.  o.56. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  98. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


DRESDEN  XVI.  JAHRHUNDERT 

. Gemäldegalerie.  Venetianische  Schule. 


tß 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  99.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


cassel  XVII.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Gemäldegalerie.  Holländische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Muselim  100.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN  XIX.  JAHRHUNDERT 

Kgl.  Nationalgalerie.  Deutsche  Schule. 
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STRASSBURG  i.  E 
Münster. 


XIII.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


KIRCHE  UND  SYNAGOGE 


Sandstein,  etwas  über  Lebensgrösse. 


Einzeh  erkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  102, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  tsnd  Stuttgart. 
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XV.  JAHRHUNDER1 
Florentinische  Schule. 
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Marmor,  die  Figur  des  Marsuppini  etwas  über  Lebensgrösse. 


■ 


LONDON 
National  Gallery. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


GIOVANNI  BATTISTA  MORONI 

Porträt  eines  Schneiders. 

Auf  Leinwand,  h.  0.98,  br.  0.75. 


Linzeiverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  105. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Beilin  und  Stutlgart. 


FLORENZ 

Akademie 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule.“ 


ANDREA  DEL  VERROCCHIO 

Die  Taufe  Christi. 

Auf  Holz,  h.  1.77,  br.  i.5i. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  106 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie, 


XV.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


JEAN  FOUQUET 

Estienne  Chevalier  mit  seinem  Namensheiligen,  dem  hl.  Stephan. 


Auf  Holz,  h,  0.96,  br.  0.88. 


Das  Museum  107. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Louvre. 


XVIII.  JAHRHUNDERT 

Französische  Schule. 


ANTOINE  WATTEAU 

Gilles. 

Auf  Leinwand,  h.  1.84,  br.  1.49. 


Einzelverkaut  nicht  gestattet. 


Das  Museum  108 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


r 


STUTTGART  XIX.  JAHRHUNDERT 

1.  Gemäldegalerie.  Deutsche  Schule. 


Niederländische  Landschaft. 


PARIS 

Louvre, 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


MICHELANGELO  BUONARROTI 

Sterbender  Sklave. 

Marmor,  h.  2.3o. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  110, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 

Unter  den  Linden. 


! 

i 


CHRISTIAN  RAUCH 


BOLOGNA 

Pinakothek. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


RAFFAELLO  SANTI 

Die  heilige  Caecilie. 

Auf  Leinwand,  h.  2.36,  br.  1.49. 


Kinzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  113, 


Verlag  -von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie 


Die  Streiter  Christi. 

HUBERT  UNI 

Genier  Altar.  Inner  it 
Auf  Holz,  jeder  'S 

Das  Museuil 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Photographie  von  Franz  Hanfstaongl,  München. 

Die  gerechten  Richter. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Niederländische  Schule. 


Die  heiligen  Einsiedler.  Die  heiligen  Pilger. 

X VAN  EYCK 

ler  Flügel  (unten). 

1.44,  br.  0.5  1. 

115. 


:£  ■ 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 


ROM 

Vor  dem  Capitol. 


II.  JAHRH.  NACH  CHR. 
Römische  Kunst. 
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Photographie  von  Fratelli  Alinari,  Florenz. 


MARC  AUREL 


Bronze,  über  Lebensgrösse. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  116. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


INNSBRUCK 

Hofkirche. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


PETER  VISCHER 

König  Arthur. 

Bronze,  etwas  über  Lebensgrösse. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  117 


Verlag  von  W.  Spemanr,  in  Berlin  und  Stuttgart. 


. 

- 


PARIS  XIX.  JAHRHUNDERT 

Louvre.  Französische  Schule. 


JACQUES-LOUIS  DAVID 


■ 


I 


FLORENZ  XV.  JAHRHUNDERT 

Santa  Croce.  Florentinische  Schule. 


Marmor,  die  Figur  des  Brüni  etwas  überlebensgrosä. 


LONDON 
National  Gallery. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


GIOVANNI  BELLINI 


Bildnis  des  Dogen  Leonardo  Loredano. 


Auf  Holz,  h.  0.61,  br.  0.45. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  121 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie, 


MQneh 


Die  singenden  I 


HUBERT  UIC 


Obere  Aussen-  und 


ir 


Auf  Hob1  je 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Mse 


XV.  JAHRHUNDERT 
Niederländische  Schule. 


iigung. 


Die  musizierenden  Engel. 


A.N  VAN  EYCK 

lügel  vom  Genter  Altar, 
i .44,  br.  o.5 1. 


122.  123, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgarc. 


ROTTERDAM  XVII.  JAHRHUNDERT 

Museum  Boymans.  Holländische  Schule. 


Flusslandschaft  am  Morgen. 


ROM 

Vatikan. 


I.  JAHRH.  VOR  CHR, 
Römische  Kunst. 


AUGUSTUS 

Marmor,  h.  2.20. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  125. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


NÜRNBERG 
St.  Sebald. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


PETER  VISCHER 

Das  Sebaldusgrab.  1508  bis  1519. 

Bronze,  h.  4.25. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  126. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart, 


BERLIN 

Kgl.  Nationalgalerie, 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


Mit  Genehmigung  der  Photogr.  Gesellschaft.  Berlin. 


FERDINAND  GEORG  WALDMÜLLER 

I 

Nach  der  Schule. 


Auf  Leinwand,  h.  0.75,  br.  0.62.  Bez.  1841. 


EinzelverUauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  127 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 

Baptisterium 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


DONATELLO  und  MICHELOZZO 


Grabmal  Johannes'  XXIII. 


Figur  des  Papstes  etwa  Lebensgrösse. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  128, 


Verlag  von  W.  Spemanr.  in  Berlin  und  Stuttgart. 


LONDON 
Buckingham  Palace. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


Photographie  von  Franz  Hanfstaengl,  Mönchen, 


GERARD  TER  BORCH 

Der  Brief. 

Auf  Leinwand,  h.  0.74,  br.  0.67. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  129. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


Photographie  von  Franz  Hanfstaengl,  München.  < 

Der  Stifter  Jodocus  Vydt. 


Johannes  der  Täufer. 

HUBERT  UN 


Untere  Aussenf 


Auf  Holz.  Je! 


Das  Mu: 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Niederländische  Schule 


Johannes  der  Evangelist. 

ÜAN  VAN  EYCK 

8 des  Genter  Altars. 

■<  fei  h.  i ,44,  br.  o.5  i . 

ig  130.  131. 


Die  Frau  des  Stifters. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


FLORENZ 

Uffizien. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


Photographie  von  G.  Brogl,  Florenz. 


SANDRO  BOTTICELLI 

Bildnis  eines  jungen  Mannes. 

Auf  Holz,  h 0.37,  br.  0.54. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet- 


Das  Museum  132, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 
Altes  Museum. 


III.  JAHRH.  NACH  GHR, 
Römische  Kunst. 


CARACALLA. 

Marmorbüste,  h.  o.56. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet 


Das  Museum  133. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS 

Musee  du  Luxembourg. 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Französische  Schule. 


JEAN -CHARLES  CAZIN 


Ismael.  ( 1 88 1 .) 


Auf  Leinwand,  h.  2. 52,  br.  2.00. 


Einzeiverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  134, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 
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WIEN 

Kaiserl.  Gemäldegalerie. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


HANS  HOLBEIN 

Bildnis  der  Jane  Seymour. 
Auf  Holz,  h.  o.65,  br.  0.48. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  137. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


VENEDIG 

Akademie. 


TIZIAN( 

Der  Ten,|i 

Auf  LeinwaÄ 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Mi, 


XVI.  JAHRHUNDERT 

Venetianische  Schule. 


CELLIO 

ig  Mariä. 

U6,  br.  7.93. 


1138.  139, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie, 


XV.  JAHRHUNDERT 
Venetianische  Schule. 


CARLO  CRIVELLI 

Madonna  mit  Heiligen. 

Auf  Holz,  h.  1.91,  br.  1.96. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Das  Museum  140, 


Einzelverkruf  nicht  gestattet. 


Carrarischer  Marmor,  jedes  Relief  h.  o.g5,  br.  0,81. 


ROM 
S.  Peter. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


MICHELANGELO  BUONARROTI 

Die  Beweinung  Christi. 

Marmor,  b.  1.75. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  142. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


WIEN 

Akademie  der  Künste, 


XIX.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


ANSELM  FEUERBACH 

Der  Titanensturz. 

Deckengemälde  (auf  Leinwand),  h.  7.90,  br.  6.21. 


Photographie  von  Mich.  Frankenstein,  Wien. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  143, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


STUTTGART 

Privatbesitz. 


XIX.  JAHRHUNDERT 

Deutsche  Schule. 


ADOLPH  DONNDORF 

Büste  des  Fürsten  Bismarck. 

Marmor,  h.  0.78, 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  144, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


CASSEL 

Kgl.  Gemäldegalerie. 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Holländische  Schule. 


Mit  Genehmigung  der  Photogr.  Gesellschaft,  Berlin. 


REMBRANDT 

Des  Künstlers  Gattin  Saskia. 

Auf  Holz,  h.  0.98,  br.  0.77. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  145. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM  XVI.  JAHRHUNDERT 

Vatikan.  Römische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet.  Das  Museum  146.  147.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


ROM 

Vatikan. 


IV,  JAHRH.  VOR  GHR. 
Griechische  Kunst. 


Nach  LYSIPPOS 

Apoxyomenos. 


Marmorcopie  (aus  römischer  Zeit)  nach  einer  Bronzestatue,  h.  2.10. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  148. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


» ' 


Photographie  von  !•'.  Iloefle.  Augsburg- 


HANS  BURCKMAIR 

Maria  mit  dem  Kinde. 

Auf  Holz  h.  1.64,  br.  1.00.  Bez.  i5oq. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  149. 


Verlag  von  W.  Spcmann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


NÜRNBERG 
Germanisches  Museum. 


XVi.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


BERLIN 

Sammlung  Hainauer. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


ANTONIO  ROSSELLINO 

Christusknabe. 

Marmor,  h.  o.38 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  150. 


Verlag  von  \V.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


PARIS  XIX.  JAHRHUNDERT 

Musee  du  Luxembourg.  Französische  Schule. 


Einzelverkauf  nicht  gestaUet.  Das  Museum  151.  Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


BERLIN 
Altes  Museum. 


XV.  JAHRHUNDERT 
Florentinische  Schule. 


DESIDERIO  DA  SETTIGNANO 

Bildnis  einer  urbinatischen  Prinzessin. 


Kalkstein,  h.  0.48. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  152. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 


Willi  Ilüwi  ul 


BERLIN 

Kgl.  Gemäldegalerie 


XVII.  JAHRHUNDERT 
Spanische  Schule. 


DIEGO  VELAZQUEZ 

Weibliches  Bildnis. 

Auf  Leinwand,  h.  1.20,  br.  0.99. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  153, 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


NÜRNBERG 
Germanisches  Museum 


XV  l.  JAHRHUNDERT 
Deutsche  Schule. 


ALBRECHT  ALTDORFER 

Die  Auffindung  des  Leichnams  des  hl.  Quirinus. 


Auf  Holz,  h.  o 79,  br.  0.66. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  154. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart. 
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ST.  PETERSBURG 
Eremitage. 


XVI.  JAHRHUNDERT 
Römische  Schule. 


l'hotographie  von  ltraun.  Clement  & Cie.,  Dörnach. 


RAFFAELLO  SANTI 

Madonna  aus  dem  Hause  Alba. 


Holz,  auf  Leinwand  übertragen,  Durchmesser  o.g5. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  155, 


Verlag  von  W.  Spemann  ln  Berlin  und  Stuttgart. 


CASSEL  XVII.  JAHRHUNDERT 

Kgl/  Gemäldegalerie.  Vlämische  Schule. 
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OLYMPIA 

Museum. 


IV.  JAHRH.  VOR  CHR, 
Griechische  Kunst. 


PRAXITELES 

Hermes. 


Parischer  Marmor,  h.  2.25. 


Einzelverkauf  nicht  gestattet. 


Das  Museum  157 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgart 


/ ' v 


FLORENZ 

Museo  di  S.  Maria  del  Fiore. 


LUCA  DE] 

Tanzende  und  r: 


Reliefs  von  der  Sängerei' 
Marmor,  jedes  I|j 


‘I 


Das  Musij 

i 


Einzelverkauf  nicht  gestaltet. 


XV.  JAHRHUNDERT 

Florentinische  Schule. 


\ ROBBIA 

zierende  Kinder, 
e des  Florentiner  Doms, 
h.  i .00,  br.  o.g5. 


159.  IGO. 


Verlag  von  W.  Spemann  in  Berlin  und  Stuttgai 
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